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Il catalogo della mostra è dedicato a Detlef Heikamp in onore del suo 90° compleanno 


Leopoldo de Medici: il collezionismo come esplorazione e conquista 


È una felice coincidenza che nel tempo in cui si concludono i lavori della mostra dedicata a Leopoldo de Medici, 
principe cadetto e protagonista della politica culturale della corte fiorentina nel secondo Seicento, possa entrare nella 
collezione di autoritratti degli Uffizi, il volto di Michelangelo Cerquozzi, opera che già il Cardinale aveva contrattato 
senza vaggiungerne l'acquisizione. 

La volontà di Leopoldo di costruire una storia dell'arte europea attraverso i ritratti dei suoi protagonisti in linea con 
quelle che erano state le indicazioni tratte dalle Vite vasariane e dall'operato dell’Accademia del Disegno, si concretizzò 
in una stanza intera del suo appartamento dedicata agli autoritratti dei pittori più famosi, nucleo di una collezione 
unica al mondo che è ancor oggi vanto delle Gallerie degli Uffizi. 

Se la raccolta di autoritratti, rimasta unita, accresciuta e trasferita agli Uffizi da Cosimo III rimane la traccia più 
evidente del suo percorso culturale, non emerge mai abbastanza la portata del suo contributo nell'incremento delle 
collezioni, da lui dotate delle eccellenze che in campo artistico potevano offrire gli artisti del recente passato e quelli a 
lui contemporanei; la Galleria delle Statue e delle Pitture negli Uffizi e la Galleria Palatina in Palazzo Pitti sarebbero 
certamente più povere senza i Raffaello, i Tiziano, i Veronese, acquistati attraverso i suoi agenti attivi sulle piazze di 
Venezia, Bologna e Roma, e ancora oggi nelle loro cornici intagliate a Strafori e dorate, disegnate da artisti di chiara 
fama vicini al Cardinale, quali Pietro da Cortona o Ciro Ferri. 

Uomo di lettere e di scienze, formato agli insegnamenti di Galileo, di cui custodì gelosamente gli strumenti scientifici, 
Leopoldo rivolse le sue energie alla lettura, alla composizione di brani poetici, agli esperimenti condotti nell'ambito 
dell’Accademia del Cimento da lui fondata insieme al fratello Ferdinando TI, ma eccelse in una forma esaltante di 
collezionismo rivolto a opere e manufatti di qualsiasi tipologia. Uno dei suoi principali campi d'azione fu l'archeolo- 
gia, visto che a Roma si stavano facendo in quel tempo scoperte sensazionali negli scavi promossi dai ricchi proprietari 
delle ville suburbane, permettendo così che raggiungessero Firenze un numero impressionante di sculture, cammei, 
medaglie e monete antiche, di cui traboccavano gli stipi in ebano e avorio nelle sue stanze; le sue scelte erano svolte 
con la libertà di un pensiero svincolato dagli obblighi curiali romani, che non lo fece esitare ad entrare in possesso del 
Priapo, oggetto di culto nel tempio dedicato alla fertilità di Roma antica. 

Visitare le sue stanze suscitava quella “maraviglia” che era uno dei tratti peculiari della poetica secentesca e così a 
Firenze arrivarono importanti dipinti e un numero straordinario di disegni di quelle scuole, insieme a miniature, 
autoritratti, ritrattini (fu il primo a iniziare una sistematica collezione di queste due ultime tipologie), oggetti rari e 
preziosi, strumenti scientifici e libri. 

Interessato ai viaggi in terre lontane, vissuti attraverso le cronistorie letterarie, aveva fatto arrivare nelle sue collezioni 
rarità naturali e oggetti preziosi dall'Oriente e dai paesi del Nuovo Mondo ma anche casse di libri e disegni: fu il 


primo a Firenze a iniziare la sistematica raccolta di ritrattini mentre i contatti con il nord Europa, vissuto attraverso 
la madre Maria Maddalena d'Austria e la sorella Anna arciduchessa d'Austria residente ad Innsbruck, lo portarono 
a collezionare preziose sculture in avorio di carattere sacro e profano. Alla religiosità che impronta il Seicento e che si 


respirava alla corte medicea si devono poi le commissioni di notevoli reliquiari e oggetti di culto tuttora venerati in 
alcune basiliche della Toscana. 
È per tutto questo che Leopoldo deve esser considerato non “un” collezionista ma il “principe” dei collezionisti, al quale 
ancora la storia dell'arte italiana ed europea è debitrice, ed è per questo che a quattrocento anni dalla nascita (Leopoldo 
era nato il 6 novembre 1617) è sembrato doveroso rendergli omaggio con questa mostra. 
A pochi giorni di distanza dall'anniversario di Leopoldo, il 10 novembre, compie novant'anni un altro grande uomo, 
Detlef Heikamp, studioso appassionato di Firenze e in particolare della grande statuaria e delle arti decorative del 
Cinquecento, dai vetri alle porcellane, dagli arazzi alle opere di commesso in pietre dure, approfondite con insuperabile 
ingegno. A lui, con affetto e riconoscenza, il catalogo di questa mostra è dedicato. 

Eike D. Schmidt 


Direttore delle Gallerie degli Uffizi 
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Leopoldo nasceva a Firenze il 6 novembre del 1617 da Cosimo II de Medici e Maria Maddalena 
d'Austria. Le numerose testimonianze documentarie da lui prodotte e a lui riferite, ci restituisco- 
no l’idea di un uomo intelligente, curioso, di buon gusto, amante degli studi scientifici e delle 
opere d’arte. Seppe coniugare queste passioni improntando tutta la vita nella ricerca di cose belle 
e preziose, divenendo uno dei mecenati più importanti del XVII secolo. L'idea di collezione che 
maturò dalla sensibilità e dalla tenacia di Leopoldo de’ Medici, sarebbe diventata un modello 
autorevole in grado di delineare nella storia successiva un vero e proprio prototipo collezionistico. 
Tra gli elementi sostanziali dell'intero progetto leopoldiano, fu senza dubbio la sistematicità della 
ricerca, articolata in una complessa matassa di operazioni e rapporti personali e istituzionali, a 
fare la differenza, realizzando una regia che fin dal suo nascere avrebbe reso frutti di straordinaria 
importanza nella struttura stessa della collezione. Fin dalla gioventù il Principe ebbe la capacità 
di valutare le occasioni di acquisto delle opere d’arte, tenendo sempre conto di una nitida visione 
d’insieme di quella raccolta che avrebbe voluto realizzare e che si stava plasmando sotto i propri 
occhi. Si può quindi parlare di sistematicità d’azione che lo vide agire su piani diversi ma allo 
stesso tempo convergenti verso un'unica missione. 

Pur mantenendo spesso una settorialità di giudizio, le predilezioni del momento che lo fecero propen- 
dere verso opere di un certo tipo rispetto ad altre, o autori di una certa scuola nei confronti di altre, 
non mancarono mai di porre una considerazione globale del grande tesoro che si stava accumulando. 
Dotato di una forte memoria visiva, Leopoldo de’ Medici riuscì a predefinire la sua collezione 
vedendone, già dagli anni precoci dei primi acquisti, la futura morfologia, la struttura portante, 
lo stile e la qualità che avrebbero assunto in un'impalcatura concettuale in grado di resistere e 
affascinare fino ai nostri tempi. Niente fu lasciato al caso e le circostanze che videro promuove- 
re contrattazioni anche lunghe e articolate, si attennero sempre al rigore di una precisa prassi. 
Questa presumeva la ricognizione sul mercato locale da parte del consulente mediceo, la scelta 
del pezzo o dei pezzi di possibile interesse e la documentazione del materiale che, per le trattative 
più importanti, consisteva non solo di una serie di relazioni scritte, ma anche dalla riproduzione 
grafica dell’opera già avviata nelle preferenze del collezionista a una potenziale acquisizione. 
Nelle complesse dinamiche che caratterizzarono il processo collezionistico che stiamo cercando 
di ricomporre, possiamo individuare alcune linee ordinatrici capaci di governare il flusso delle 
opere e la loro organizzazione in stretto rapporto con il pensiero e il gusto del Principe. Tra tutte 
i generi e le classi furono due aspetti fondamentali che configurarono con estrema chiarezza il 
progetto della collezione in stretto rapporto con la sua realizzazione. 

Si trattò di una costruzione, di un assemblaggio paziente e sistematico in grado di cogliere con- 
temporaneamente i punti di forza di opere e oggetti diversi ma comunque sottoposti alla verifica 
personale e a quella dei più vicini collaboratori. 


I generi e le classi che avevano qualificato altri programmi collezionistici contemporanei, nella 
storia di Leopoldo de’ Medici divennero una guida alla coerenza delle scelte e alla qualificazione 
di quelle raccolte che nel rigore tipologico acquisirono un'identità assoluta capace di segnare il 
valore di una settorialità parlante. Pitture, sculture, disegni, strumenti scientifici, mobili, gemme, 
monete, medaglie, libri, arazzi, iscrizioni antiche, avrebbero offerto nelle divisioni tipologiche 
altrettante distinzioni, ad esempio quelle iconografiche (gli Autoritratti, i Ritrattini, i Paesaggi) 
che rafforzarono esemplificazioni e varietà (fig. 1). 

Proprio per i Ritrattini si concretò una delle prime classi di opere che risposero a esigenze precise 
nella costanza di quel progetto sistematico distinguente l’intera impresa del nostro mecenate. Il 
ritrattino rappresentò quella tipologia di manufatto artistico in grado di accogliere più valenze 
quali l’autografia, il soggetto e la cronologia. L'oggetto ritrattino manteneva un filo di continuità 
con la più impegnativa scelta degli Autoritratti fornendo una galleria di fisionomie storicamente 
interessanti e dimostrative di uno stile e di un'estetica figurativa che rispondeva in pieno alle 
predilezioni di Leopoldo'. In diverse occasioni gli furono donati per arricchire la serie e rap- 
presentarono un simbolico elemento connotativo della raccolta che così puntualmente si stava 
formando a Firenze. Tra le numerose fonti vogliamo porre la nostra attenzione su uno scritto 
del 1673, dove con grande chiarezza e coerenza troviamo non solo il pensiero di Leopoldo per 
questo genere di manufatto, ma soprattutto leggiamo come a distanza di diversi anni dall’inizio 
del suo progetto collezionistico, il Principe vivesse ancora 
con forte determinazione il suo disegno iniziale per il quale 
esprimeva una programmaticità immutata nel tempo con 
note di compiacimento e autorevolezza: 


Fra gli altri generi di curiosità che io vo mettendo insieme 
per i miei gabinetti, ve ne sono di ritratti di pittori fatti di 
loro mano, e ne ho un numero considerabile. Un altro sì, 
è la raccolta di ritrattini accomodati in uno stipo in modo 
singolare et anco ricco. Un altro sì, è il noto a lei studio 
di disegni. Vorrei per tanto che ella facesse diligenza costà 
per mezzo di amici et intendenti, se ve ne sono, di ritro- 
vare qualche testa di ritratto di pittore fatta di sua propria 
mano, con l’avvisarmi la grandezza, l’autore e il prezzo. 
Similmente vorrei che ricercasse se vi fusse da comprare 
de’ ritrattino con l’avvisarmi pure grandezza, prezzo e di 
chi si credono mano. Ma di questi, mi è succeduto più 
delle volte perché sono cose piccole, che si sono contentati 
i padroni che gli avevano, che mi possino essere inviati in 
scatolette o lettere, come è seguito di Roma, di Bologna, 
di Venezia, di Parma e Modena. Ed è da sapersi che io 
non ho la mira che siano ritratti o di dame o di persone 
cognite, o di persone di condizione o che assomiglino, 
ma solo che siino di mano di buon maestro che passi il 
mediocre, e la grandezza non vole cedere la notata qui in 
margine, e quando sieno minori non importa? (figg. 2-5). 


Se pensiamo a quello che nella società e in particolare 


seguire le fasi del collezionismo di Leopoldo de’ Medici ci pone di fronte ad anticipazioni stra- 
ordinarie. Anticipazioni di una mentalità ordinatrice che iniziò a distinguere le diverse tipologie 
del manufatto artistico, con una chiarezza in grado di guidarlo nel suo progetto di raccolta tanto 
da stabilire un protocollo per le indagini dei suoi collaboratori con direttive e regole ben precise. 
Niente sarebbe stato affidato al caso, alla passione del momento, all’emozione per un artista o una 
scuola; a Firenze furono concepiti modelli e questionari che consentirono di orientare il mercato entro 
linee ben precise, nei limiti delle quali era generalmente garantito il buon esito delle contrattazioni. 
Questi documenti di accompagnamento consentivano la registrazione di perizie e controperizie, 
di prime valutazioni e passaggi successivi maturati dall’analisi dei materiali proposti per la colle- 
zione di Leopoldo. In presenza di negoziati importanti, sulla scena subentravano figure diverse 
che a vario titolo partecipavano sostenendo il lavoro del funzionario ufficialmente preposto alla 
transazione. Le testimonianze d'archivio offrono infatti una gamma di elementi straordinariamente 
ricca e originale, dove anche una simbologia particolare fatta di asterischi, croci, puntini e altri 
segni, a matita blu o rossa, forniva una fitta trama di codici scelti per fermare la stratificazione 
dei giudizi che una volta decifrata dava memoria al committente dei vari movimenti e degli 
sviluppi della trattativa. L'ordine mentale del nostro collezionista facilitò dunque gli intrecci più 
complessi e i passaggi più delicati che intorno alle compravendite si consumavano con dinamiche 
e riscontri spesso avventurosi. 

Quindi l’idea di genere e di classe non fu solo l’ultima fase che aiutò a organizzare la collezione 
una volta giunta negli ambienti della corte, ma vigilò costantemente sulla complessa regia del 
nostro mecenate durante tutto il periodo della sua formazione. 


nell’ambito del patrimonio culturale sarebbe accaduto nel 
Fig. 1 - Giovanni Battista Moroni, Ritratto di uomo con libro.. Firenze, Settecento, con l'affermazione di un metodo di tutela dettato 


Fig. 2 - Hans Holbein (Bottega), Ritratto di Erasmo da Rotterdam. Fig. 3 - Federico Barocci, Ritratto di Francesco Maria Il della Rovere. 
Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria delle Statue e delle Pitture, inv. Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria delle Statue e delle Pitture, inv. 
Gallerie degli Uffizi, Galleria delle Statue e delle Pitture, inv. 1890, n.933 dalla conoscenza e dalla classificazione del bene artistico, 1890, n. 8949 1890, n. 4019 
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Il sistema previde inoltre la conoscenza delle fonti storiche alle quali Leopoldo e tutto il suo Pen- 
tourage ricorsero per orientamenti e approfondimenti. Le testimonianze locali di storici e biografi 
costituirono in moltissime occasioni le basi da cui iniziare la ricerca del materiale. Questo tipo 
di operazione preliminare, ma che comunque non si esaurì neppure durante l’attestazione stessa 
della collezione, consentì al Principe di creare una piattaforma informativa di nomi di artisti senza 
precedenti. La nomenclatura che trovò nelle famose liste e note un'affermazione straordinaria di 
quanto ricco ed esteso fosse il tessuto artistico nazionale, divenne un codice fondamentale per 
avviare la ricerca e allo stesso tempo per valorizzare e dare piena identità artistica alle opere. 
Un'ulteriore conferma della quantità di notizie raccolte con il sistema voluto dal Principe, lo attesta 
il concetto di ‘indice’; per la prima volta entrò a far parte di un processo di tutela e di classifica- 
zione e proprio lo stesso Leopoldo ne sancì l’importanza utilizzando lo strumento per districarsi 
in una materia che stava diventando sempre più articolata ma allo stesso tempo coinvolgente e 
appassionante. Usava gli indici degli artisti, delle opere, dei luoghi; utilizzava i repertori in prima 
persona postillando di sua mano con osservazioni sintetiche di vario tipo ma sempre strettamente 
pertinenti al giudizio sul pezzo. La pratica testimonia quindi non solo il diretto coinvolgimento 
del collezionista nel delicato andamento delle trattative, ma dimostra l’atteggiamento di controllo 
che sempre il Principe amò applicare sull’operato dei propri agenti, fissando un iter procedurale 
che caratterizzò distintamente i movimenti del mercato di quei decenni. 


Fig. 4 - Baldassarre Franceschini, detto il Volterrano, Vecchio barbuto Fig. 5 - Giovanni Battista Zelotti, Ritratto di dama. Firenze, Gallerie 
con colletto di pelliccia. Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria delle degli Uffizi, Galleria delle Statue e delle Pitture, inv. 1890, n. 9134 
Statue e delle Pitture, inv. 1890, n. 8873 
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Un altro elemento che rese particolarmente concreta la programmazione leopoldiana, è riscon- 
trabile nelľutilizzo di storici e biografi contemporanei, alcuni dei quali al servizio del Medici 
nello specifico ruolo di agente (si pensi ad esempio a Marco Boschini e Carlo Cesare Malvasia). 
Questa divenne una situazione ideale che riuscì a coniugare la valorizzazione della storiografia con 
l'impegno e le possibili soluzioni alle numerose insidie del mercato contemporaneo. Nell’officina 
che si era creata alla corte fiorentina, soprattutto come vedremo nella figura di Filippo Baldinucci, 
si affrontò il gravoso compito di risalire per coerenza e tradizione fino alle origini e verificare 
ad esempio le Vite vasariane alla luce di altre fonti regionali, in alcuni casi meno prestigiose ma 
comunque preziose per cogliere i vari spessori biografici degli artisti. L'operazione era integrata 
con quelle che lo stesso Principe chiamava inchieste, documenti ancora una volta strutturati con 
metodo, per facilitare il reperimento delle notizie sugli autori di ogni epoca che divennero una 
consuetudine nei rapporti tra Leopoldo e i suoi collaboratori. Praticamente il flusso di notizie 
era gestito da questi strumenti in mancanza dei quali, molto probabilmente, non sarebbe nata 
una stratificazione di opere tanto organizzata. 

Rispetto all’ importanza di altri grandi mecenati a lui contemporanei, Leopoldo seppe stabilire un 
rapporto straordinario con la società del suo tempo, un tessuto umano e culturale estremamente 
variegato ma che fu capace di riassumere in sé quelle caratteristiche che avrebbero assecondato i 
progetti e i desideri del principe. Pretese al suo servizio e come protagonisti del grande proget- 
to collezionistico, uomini colti che viaggiavano e avevano le porte aperte dei commerci e della 
diplomazia, scelse mercanti, nobili, religiosi, eruditi in grado di tradurre le personali esigenze 
e individuare con maestria le opere d’arte da raccogliere a Firenze. Scelse anche la genialità e 
l’intraprendenza di artisti, letterati e collezionisti. 

Ricalcando una pratica comune nelle altre corti italiane ed europee, gli agenti del Cardinal Le- 
opoldo de’ Medici rappresentarono tuttavia una realtà unica che s'impose su tutto il territorio 
nazionale e nelle maggiori città estere. Questo esercito di collaboratori dislocati strategicamente 
nei luoghi più ricchi e interessanti del mercato artistico, disegnò una mappa che decretò la geo- 
grafia del collezionismo leopoldiano. 

La rete di agenti di cui si circondò, produsse una pesca miracolosa di oggetti che con incessante 
ritmo giungevano a Firenze dove, in una sorta di laboratorio predisposto per la nascita di una 
grande “macchina”, Leopoldo applicava le proprie scelte, conduceva le trattative più vantaggiose, 
orchestrava le varie classificazioni, la disposizione delle opere secondo precisi progetti. Furono 
poco meno di un centinaio queste solerti figure alcune delle quali al servizio del collezionista per 
molti decenni, costantemente attive in quelle parti del territorio in cui abitualmente abitavano 
o presso le quali erano state inviate in rappresentanza della corte fiorentina). 

Tra le numerose presenze ricorderemo solo alcune che si distinsero a vario titolo nelle migliaia 
di contrattazioni di cui abbiamo testimonianza, diventando per gli studiosi di collezionismo 
elementi qualificanti e imprescindibili dal ruolo primario del mecenate. La capillare analisi che 
dal 1987 fino al 2000 fu condotta sull’epistolario tra gli agenti e Leopoldo de’ Medici, preferì nel 
suo esito editoriale una divisione geografica‘. In quest'occasione, necessariamente esemplificativa, 
l'interesse volge soprattutto alla distinzione delle varie peculiarità personali di quei personaggi che 
come affronteremo in alcuni casi eccellenti, riassunsero vari registri d'interesse e di competenza, 
trascurando in questo contributo un puntuale riferimento alle opere d’arte che troveranno ampio 
spazio in altre sezioni del catalogo. 

Per documentare come precoce fosse stata la passione di Leopoldo per le opere d’arte e per il pro- 
getto di far nascere una grande collezione privata, la figura di Paolo Del Sera? (fig. 6), il fiorentino 
che per seguire i commerci della famiglia si era trasferito a Venezia nel 1632, testimonia uno degli 
agenti più capaci e appassionati del disegno mediceo, colui al quale dobbiamo l’ingresso nelle 
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raccolte fiorentine dei più preziosi quadri di arte veneta che oggi possiamo ammirare agli Uffizi e 
alla Palatina. Una delle prime lettere scritte a Leopoldo, porta la data del 7 luglio 1640, quando 
il Principe aveva solo ventitré anni. In essa assistiamo a una “finestra” molto eloquente che si apre 
sull’ambiente e sulle dinamiche del mercato, offrendo la descrizione di una prassi già affermata svolta 
con padronanza e nella quale si parlava di Ritratti e Ritrattini, di prezzi, ma anche di pietre preziose, 
merce che l’agente ben conosceva e che spesso utilizzava come forma integrativa di pagamento per 


opere d’arte “essendo la pittura tenuta per gioia, sia molto lecito il concambio di gioie con gioie”®. 
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Fig. 6 - Sebastiano 
Bombelli, Ritratto di 
Iabella Del Sera. Fi- 
renze, Gallerie degli 
Uffizi, Galleria delle 
Statue e delle Pitture, 
inv. 1890, n. 2782 


Un aspetto particolarmente interessante fu il rapporto che gli agenti ebbero costantemente con 
il tessuto culturale ed artistico della città dove essi operavano. Tramite il loro lavoro, da Firenze 
Leopoldo fu in grado di conoscere le collezioni private più significative dell’epoca, le alienazioni 
di diversi studi d’artista viventi o previste subito dopo la loro morte, circostante in grado di 
amplificare largamente le possibilità che avrebbero offerto unicamente quella parte di mercato 
circoscritta alle botteghe antiquarie e ai commercianti d’arte. 

Del Sera, personalità ben inserita nella società veneziana del tempo, ebbe contatti con diversi 
collezionisti privati sia direttamente che tramite gli eredi. Fu una qualificata interfaccia con im- 
portanti raccolte veneziane (Ruzzini, Vidman, Vendramin, Grimani, ...) che amò frequentare 
non solo per rispondere alle indicazioni e soddisfare le richieste del Principe mediceo, ma anche 
per visionare patrimoni dai quali avrebbe potuto attingere per la sua personale collezione d’arte. 
Quest'ultimo aspetto rafforza l'interesse per questo tipo di agente che condusse ricerche sul mercato 
locale anche per procurarsi opere d’arte in una probabile emulazione della raccolta principesca 
che si stava formando alla corte fiorentina. Astuto il rifiuto dell'agente di vendere alcune delle sue 
pitture alla regina Cristina di Svezia, circostanza che lusingò a tal punto Leopoldo da indurlo ad 
acquisire un cospicuo numero di pezzi della quadreria Del Sera. Fu in alcune occasioni una stra- 
tegia interessante perché l’agente, e accadde anche con altri collaboratori, informando Leopoldo 
della contemporanea formazione di una propria raccolta, lo stimolava ad attingervi predisponendo 
per il committente una falsa occasionalità abilmente preparata al fine di cogliere l’interesse per 
un determinato pezzo. Del Sera caratterizzò l’epistolario di descrizioni molto dettagliate non solo 
per la comprensione dell’opera sulla quale si stava svolgendo la trattativa, ma soprattutto nei 
passaggi che restituivano a Leopoldo le fasi, spesso lunghe e complesse, del mercato. Numerosi 
anche i giudizi sulla qualità delle opere, sullo stato conservativo che attestavano continuamente 
le qualità di esperto. 

Inevitabile non ricordare i proficui anni in cui Del Sera collaborò con Marco Boschini” che lo 
avrebbe sostituito a Venezia nel ruolo di consulente per la corte fiorentina alla morte nel 1672. 
Anche Boschini rappresenta una tipologia di agente molto qualificata e particolare in quanto oltre 
all’interesse per il mercato dell’arte, era commerciante di pietre, cartografo, pittore e incisore. 
Già affermato storiografo, conquistò la stima e l'interesse di Leopoldo con la sua Carta del nave- 
gar pitoresco (figg. 7-8) e con le Minere della pittura. Boschini venne a confermare per il nostro 
committente la figura ideale in grado di coniugare le competenze mercantili con la conoscenza 
della storia artistica locale. 

Un altro collaboratore tra i più attenti e raffinati fu Ferdinando Cospi* (fig. 9), che seppe produrre 
un carteggio così ricco di informazioni sulla situazione del mercato dell’arte emiliano da occupare 
un posto di primaria importanza nella politica collezionistica di Leopoldo. Uomo colto, aveva stu- 
diato e si era formato intellettualmente a Firenze ricevendo dalla famiglia Medici riconoscimenti e 
onorificenze, ed in particolare dal principe Leopoldo molte attestazioni personali di stima e affetto. 
Egli stesso possedeva una preziosa collezione che nel Museo Cospiano? (fig. 10) trovò la massima con- 
sacrazione in grado di far conoscere una straordinaria miscellanea di reperti naturalistici, scientifici e 
archeologici, ma che offriva con armi, suppellettili, miniature, disegni, sculture, medaglie e monete, 
anche una scelta quadreria di circa duecento pezzi. L'opera, che rappresentò uno dei primi atlanti 
visivi della storia dell’arte concepita con l’intento di far conoscere una raccolta organizzata, riassumeva 
in sé i vari aspetti che nel settore del collezionismo e del mercato dell’arte convivevano; sarebbe stata 
pubblicata due anni dopo la morte del cardinal Leopoldo, nel 1677. Ma dal ricco carteggio tra Fer- 
dinando Cospi e la corte fiorentina già erano emerse le scelte che il bolognese stava compiendo per 
organizzare e dare visibilità ad un museo privato che anche in questo caso anticipava nella propria 
morfologia e strutturazione la futura proiezione di un’apertura ad una pubblica fruizione. 


La partecipazione di Cospi al progetto di Leopoldo e ai suoi interessi artistici lo condusse anche 
alla ricerca di giovani talenti da promuovere e presentare alla corte fiorentina. I giovani Pietro 
Strozzi, Jacopo Grossi e Giuseppe Creti, insieme ai nipoti di Guercino, furono mandati a Firenze 
dove ebbero una buona accoglienza!°. Inoltre sensibile ai desideri del nostro collezionista di voler 
conoscere e valorizzare la storiografia locale, presentò a Leopoldo Carlo Cesare Malvasia!', altro 
importante protagonista che cooperò vivacemente al programma di acquisizioni soprattutto nella 
valutazione dei ritrattini e di alcuni fogli carracceschi. Cospi preferì mantenere un rapporto stret- 
tamente personale con Leopoldo, ma nel complesso ed insidioso scenario del mercato si trovò in 
più occasioni a collaborare con altri agenti nominati dalla corte, fra i quali il poliedrico Annibale 
Ranuzzi e Giuseppe Maria Casarenghi, figure particolarmente abili nella politica dei negoziati, 
ma decisamente meno inclini ad un dibattito culturale con il Principe fiorentino. 

Tra i molti ecclesiastici che svolsero incarico di agente, merita ricordare il gesuita Lodovico 
de’ Vecchi”? appartenente ad una delle famiglie più in vista della società senese del tempo. Concorse 
soprattutto nella ricerca di opere grafiche della scuola locale offrendo al Medici materiali di qualità 
che in diverse occasioni giungevano anche dal mercato romano con il quale De Vecchi aveva 
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solidi contatti. Questa sua apertura aveva con- 
sentito di conoscere e valutare opere provenienti 
dall'ambiente culturale e scientifico-erudito che si 
muoveva attorno alla figura di Cassiano dal Pozzo, 
ad esempio, e di frequentare artisti quali Poussin 
e Berrettini che gli consentirono di affinare anche 
i propri gusti estetici. Fece alcuni sopralluoghi in 
Roma; noto un episodio dell'autunno del 1661 che 
lo vide criticare l’opera berniniana del Portico di 
San Pietro per il quale avrebbe preferito l’interven- 
to di Michelangelo!' Il circuito commerciale uti- 
lizzato dall’agente toccava provenienze importanti 
dove collezioni private in vendita costellavano le 
possibilità di acquisti (Agostini, Cerretteli, Ferrari, 
Petrucci, Spannocchi, Savini, Cennini)!. Venne 
in più circostanze affiancato dai pittori Giovanni 
Battista Ramacciotti, Deifebo Burbarini, i quotati 
allievi di Raffaello Vanni, Giuseppe Casolani e 
Benedetto Minucci. L'intelligenza e la cultura del 
De Vecchi furono testimoniate anche dai suoi in- 
teressi per il mondo delle fonti; in particolare scrisse 
in varie occasioni sulle opere di Celso Cittadini che 
aveva rintracciato nelle biblioteche pubbliche e private 
senesi e dei suoi rapporti con l’Ugurgeri Azzolini. 


Figg. 7-8 - Marco Boschini, La carta del navegar pitoresco, Venetia 1660, frontespizio e antiporta con Mercurio che presenta la Pittura a Giove Fig. 10 - Tavola del Museo Cospiano, incisione 
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Il legame che Leopoldo ebbe fin dalla giovane età con la città di Siena fu per un lungo periodo e 
in varie circostanze politiche e diplomatiche, assai forte. Il collezionista conosceva bene il vivace 
e complesso ambiente artistico e necessariamente aveva stabilito di avvalersi di esperti collabora- 
tori capaci di interpretare al meglio le opportunità del mercato senese. Il De’ Vecchi fu attento 
anche all’arte manifatturiera dei tessili dimostrandosi esperto conoscitore dei valori di mercato 
che sete, stametti, ermisini, rasi, broccati, lane di Spagna e panni d’Olanda avevano raggiunto 
in quegli anni in cui le stoffe ebbero un importante ruolo sul mercato delle compravendite!. 
Nella rete degli agenti che stiamo cercando di individuare per aree di interesse o per tipologia di 
mediazione, un gruppo di personalità contribuì in maniera significativa a definire quell’aspetto 
del progetto leopoldiano relativo al recupero e alla valorizzazione dell’arte antica. Già iniziate 
da Cosimo I, Francesco I e Ferdinando I, le raccolte di scultura antica ebbero anche durante 
il mecenatismo di Leopoldo un nuovo impulso in grado di integrare il patrimonio presente a 
Firenze. Le strategie di mercato e il dibattito che muovevano attorno a questo settore del bene 
artistico, erano molto diverse da quelle che governavano la pittura o la grafica. Il modello classico, 
il rapporto tra originale e falso, i processi di recupero e restauro dei materiali sia nelle compo- 
nenti conservative che integrative, imponeva un tipo di collaboratori altamente qualificati. In 
questo particolare ambito, l’agente doveva avere una conoscenza estesa non solo delle dinamiche 
mercantili, ma soprattutto della natura e pregio del materiale; la consapevolezza quindi era un 
elemento indispensabile per districarsi in un tessuto di mercanti, archeologi improvvisati, falsari. 
Tale scenario ci porta a ricordare la figura di Leonardo Agostini!’ che per meglio operare al servizio 
di Leopoldo, consapevole della criticità del proprio incarico, nel 1651 faceva richiesta al Principe 
di una stanza al giardino di Villa Medici a Roma da utilizzarsi come deposito per le opere in fase di 
valutazione e selezione destinate alla raccolta medicea. La necessità che l'agente avvertiva per una 
riservatezza assoluta, spiega l’insidia che il mercato romano di quegli anni nascondeva anche per 
una figura di grande esperienza. Agostini oltre ad essere stato l’antiquario dei Barberini, sarebbe 
stato nominato Commissario di tutte le antichità di Roma e del Lazio e avrebbe partecipato ad 
ogni iniziativa di recupero e di mercato legate alla scultura antica. Anche in questo caso il colla- 
boratore di Leopoldo aveva realizzata una propria collezione antiquaria conosciuta e stimata dai 
contemporanei, ed ancora una volta nell’attività di Agostini assistiamo alla formazione parallela 
di un prototipo collezionistico ispirato a quello fiorentino. La raccolta messa insieme dal fun- 
zionario conteneva una miscellanea di oggetti fortemente rappresentata nelle classi di Leopoldo, 
dove la scultura e la glittica occupavano un posto di preminenza. Proprio per le gemme antiche 
l'agente pubblicò un trattato molto importante che, dedicato al Principe mediceo, riproduceva 
tutti gli esemplari della propria raccolta e alcune gemme appartenenti al Medici”. 

Quando abbiamo parlato di sistematicità nel progetto di Leopoldo de’ Medici, il primo pensie- 
ro corre, come si è già ricordato ai disegni, ai Ritrattini e agli Autoritratti, ma anche le gemme 
rappresentarono per il nostro collezionista un'ulteriore sfida ordinatrice. L'assetto delle gemme 
intagliate che da numerose aree italiane, ma soprattutto da Roma, arrivavano a Firenze, fu con- 
siderato con la stessa metodica attenzione di altri manufatti. La volontà di giungere ad una siste- 
mazione programmatica della raccolta, sottostava alle stesse regole di classificazione che avevano e 
stavano ricevendo le tante altre opere acquistate nelle piazze italiane ed europee. Si pianificavano 
ricerche per concludere alcune serie di intagli, si rintracciavano esemplari per qualificarne di già 
impostate; non veniva trascurata neppure l’opportunità di duplicare una serie già posseduta per 
aprirsi a nuove possibilità di scambio con altri collezionisti. Per Leopoldo era importante di- 
sporre anche di una sezione riprodotta della raccolta perché ne facilitava lo spostamento a scopo 
didattico-erudito: orientare un agente, un mercante o un collezionista, poteva essere necessario 
per garantire il positivo compimento di una contrattazione. 


Il particolare aspetto rappresentava nuovamente una delle anticipazioni che la politica collezio- 
nistica di Leopoldo de Medici seppe offrire ai contemporanei e di seguito a coloro i quali avreb- 
bero animato la cultura dei lumi. Concepire il proprio bene come un qualcosa che superasse il 
valore politico e culturale, elaborare metodicamente sistemi di visibilità e di valorizzazione delle 
opere che stava raccogliendo il Principe, di gran lunga passava oltre al compiacimento di una 
magnificenza da esibire nel privato o nelle affermazioni diplomatiche e di potere. Considerare le 
proprie collezioni un modello da studiare anche in contesti diversi, pensare e auspicare che quei 
manufatti organizzati seguendo certe modalità di ordinamento potessero aiutare alla comprensione 
del bene artistico e alla sua fruizione, rendeva le scelte di Leopoldo fortemente anticipatrici!8. 
Tornando a Leonardo Agostini, sappiamo come l’agente avesse rappresentato in questa porzione 
del mercato dedicata all’arte antica e all’antiquaria, la sintesi del complesso processo di ricerche, 
perizie, trattative, controllate dal nostro committente e regolate da quel piano collezionistico 
che non dobbiamo mai trascurare e al quale si riconduce l’intera dinamica di questa cronaca. 
Agostini non avrebbe potuto assolvere infatti all’ impegnativo compito richiesto da Leopoldo, se 
non si fosse organizzato a sua volta con una rete di collaborazioni del tutto eccellenti. I fratelli 
Paolo, Ottavio e Francesco Falconieri, Volumnio Bandinelli, Domenico Maria Corsi, Francesco 
Gottifredi, Francesco Camelli, per ricordare i più importanti. Proprio queste due ultime figure 
lavorarono anche per Cristina di Svezia che nello scenario contemporaneo rappresentava una voce 
molto qualificata per il collezionismo artistico e che in varie occasioni fu acquirente potenziale 
concorrente dello stesso Leopoldo. Gottifredi e Camelli si dedicarono soprattutto al medagliere 
non trascurando di curare la delicata fase del restauro che per numerose serie si impose necessaria 
alla definizione e classificazione delle stesse. 
Il gruppo di agenti che operò per il reperimento di oggetti antichi ebbe a sua volta altri numerosi 
e autorevoli contatti in grado di restituire al collezionista fiorentino il meglio che le convenzioni 
del periodo potevano offrire”. Interessante uno scritto di Leopoldo diretto ad un ignoto desti- 
natario (molto probabilmente un agente romano), nel quale seguendo le indicazioni pretese dai 
propri esperti, esprimeva le necessarie cautele da seguirsi nella promozione di un acquisto rivolto 
all’insidioso settore dei materiali monetali. La mancanza di datazione non diminuisce l’interesse 
di questa testimonianza che nel contesto generale delle compravendite antiquarie fornisce un 
modello sulle normative del mercato: 
Difficilissimo è potersi accordare nelle compre delle medaglie mentre non si vedono, quando 
anche siano descritte con ogni puntualità, poiché niuna relazione può accertare se queste sieno 
falsificate e veramente antiche, mentre può darsi il caso che, senza malizia veruna, chi le ha o 
le descrive, possa rappresentarle per buone e vere, per non intera cognizione di esse errare. Or 
pensi, V.S.I., se sarà possibile il poter dire il proprio sentimento sopra la nota inviata, nella 
quale, oltre la difficoltà detta et insuperabile, vi aggiungono quelle del non essersi specificato 
(parlo delle antiche) quali siano quelle d’oro e quali quelle d’argento, eccetto le consulari che 
si presuppongono d’argento, e delle altre greche non vi si dice se siano della prima, 2 o 3 gran- 
dezza. E di tutte le imperiali e greche è necessario sapere i loro riversi di qualunque metallo 
elle sì siano, e delle consolari, ove ne è più sotto il titolo della medesima famiglia, è necessario 
sapere di qual numero primo, 2, 3 o X sieno secondo la descrizione fattane da Fulvio Orsino. 
Infine è conveniente, avanti d’ogn’altra cosa, il sapere il prezzo, poiché quando questo fosse 
esorbitante, non occorrerebbe affaticarsi in altre diligenze?0. 


L'analisi del lavoro svolto per Leopoldo de’ Medici dai tanti agenti, evidenzia non solo le generiche 
peculiarità del mercato, ma sottolinea come le diverse dinamiche delle compravendite sapessero 
utilizzare canali e procedure in grado di valorizzare gli interventi e le affermazioni dei periti vi- 
cini alla corte. Nonostante quindi la concessa fiducia e libertà di azione che i vari collaboratori 
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godevano dagli incarichi leopoldiani sul territorio nazionale, a Firenze operavano altri consulenti 
capaci di giudicare le opere proposte per la collezione, avvalorandone o criticandone la qualità, 
filtrando e interpretando quella messe di notizie che quotidianamente giungevano alla corte. 
Le verifiche che si consumavano vicino a Leopoldo, negli stessi ambienti del Palazzo, nelle mani- 
fatture, nelle dimore della famiglia sparse nel Granducato, rafforzavano quel clima di cantiere cul- 
turale al quale precedentemente facevano riferimento. Questo gruppo di persone che incarnavano 
ancora una volta una sfaccettata gamma di professionalità e status sociali, integrarono dunque con 
efficaci operazioni l'immenso lavoro che la rete degli agenti esterni stava compiendo. La tipologia 
di interventi svolta da questi collaboratori, in più di un'occasione si dimostrò indispensabile per 
meglio definire le trattative e soprattutto per circostanziare gli sviluppi di una collezione che fin dal 
suo nascere privilegiò non solo la diretta acquisizione dell’opera d’arte, ma contestualmente anche 
le fonti di quella letteratura artistica capace di sostenere le scelte e la eterogeneità del patrimonio. 
Si pensi ad esempio a Carlo Roberto Dati, filologo, scienziato, collezionista, antiquario, che già 
attivo corrispondente da Roma per procacciare materiali numismatici, quando si trovò a Firenze 
rappresentò per Leopoldo de’ Medici un'interessante figura di riferimento per il settore dell’erudi- 
zione letteraria e artistico-antiquaria. Dedicò la sua attenzione soprattutto alle novità librarie italiane 
ed europee, forte dell’ esperienza fiorentina che lo stava impegnando nell’attività linguistica e negli 
spogli bibliografici durante il suo operato come membro della stessa Deputazione del Vocabolario”. 
Ricordando brevemente le collaborazioni che agirono per Leopoldo in Firenze, merita un cenno 
quella di Peter Fitton che superando le puntuali perizie condivise con altri agenti specializzati 
in materiali numismatici, svolse un ruolo importante di coordinamento proprio delle numerose 
istanze che per il settore delle medaglie e delle monete antiche giungevano da varie aree di mer- 
cato italiane. Figura eclettica, Fitton può esemplificare quel genere di agente che oltre a mettere 
al servizio della raccolta fiorentina una forte abilità negli aspetti strettamente commerciali, fu in 
grado di suggerire e documentare modalità classificatorie applicate ad esempio in Francia e in 
Inghilterra. Inoltre capace di accompagnare i visitatori che già negli anni Cinquanta del Seicento 
giungevano a Firenze per ammirare il medagliere mediceo, incarnò un ruolo fondamentale per 
lo sviluppo e la visibilità del tesoro leopoldiano. 

Anche l’abate Pietro Andrea Andreini “fiorentino ricercatore grande e dotto d’antichi monumenti 
e giudice peritissimo del loro pregio” coadiuvò Leopoldo durante la permanenza a Firenze, oc- 
cupandosi di varie tipologie di opere (intagli, gemme, iscrizioni antiche, medaglie) continuando 
poi la sua collaborazione da Napoli dove aveva dato origine ad un ricco museo privato le cui 
preziosità interessarono molti conoscitori del tempo. Andreini oltre ad un nucleo di pezzi an- 
tichi possedeva anche un'interessante quadreria grazie alle frequentazioni personali con alcuni 
artisti fra i quali Luca Giordano. Vero protagonista del suo tempo e fortemente allineato con le 
personalità più apprezzate dallo stesso Leopoldo, offre un'ulteriore tipologia di agente che, nella 
poliedrica esperienza maturata in seno al mercato artistico, confermò la capacità di ambientarsi 
in città diverse (dopo Napoli si spostò anche a Roma), valorizzando i differenti tessuti culturali 
nei quali si trovò ad operare per la corte fiorentina. 

Praticamente il nostro mecenate, intuendo e verificando la reale espansione del patrimonio artistico, 
che vedeva moltiplicarsi sotto i propri occhi, comprese quanto fosse fondamentale avere attorno 
a sé un gruppo di esperti che potessero sottolineare le tipicità stesse della raccolta, creando un 
rapporto di trasparenza tra l’opera e la fruizione. Con rigore accertava come nel personale disegno 
ideale di collezione multisettoriale, fosse rispettato il principio necessario di unire la ricchezza di 


dell eredità” (figg. 11-12), portò a localizzare anche fuori Italia alcuni agenti in grado di reperire 
questa tipologia di opere. Si trattava generalmente di personaggi legati al mondo della diploma- 
zia, della Chiesa e dei commerci che nel nord Europa furono attenti procacciatori. Monsignor 
Airoldi internunzio in Fiandra, Pieter Bleau residente in Amsterdam, Giovan Battista Bolognetti 
che particolarmente attivo a Genova era stato anche ad Anversa e Bruxelles da dove si impegnò 
per recuperare opere di Rubens e altri autori fiamminghi (fig. 13). 

Il Principe accolse con interesse anche la collaborazione di artisti che le testimonianze di questo 
periodo restituiscono nel ruolo di agente spesso fortemente integrato nelle dinamiche dei negoziati. 
Tra gli agenti-artisti più attivi nel progetto leopoldiano, ricordiamo Giovanni Andrea Sirani, allievo 
di Cavedone e poi del Reni, uno dei primi maestri e direttori dell’Accademia del Nudo di Bologna, 
Nicola Renieri, Ciro Ferri, Carlo Maratta, Gian Lorenzo Bernini, Pietro da Cortona, Baldassarre 
Franceschini. Questi, già affermato artista del Granducato, aveva raggiunto una certa notorietà 
proprio come conoscitore di dipinti tanto da essere in diverse occasioni interpellato dallo stesso 
Principe per giudizi e valutazioni. L'artista fu incaricato anche di compiere sopralluoghi in altri 
centri collegati alla corte. Interessante il pensiero di Volterrano per il genere dei Ritrattini verso i 
quali tentò di prendere ragionevoli distanze dichiarando la propria difficoltà di giudizio. Asseriva 


che per i ritrattini era necessario “l’osservare larie delle teste usate dal pittore”?5. 
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un bene con la conoscenza e la possibilità di valorizzarlo. 


Fig. 11 - Pieter Paul Rubens (copia da), Ritratto di George Villiers, Fig. 12 - Pieter Paul Rubens (copia da), Ritratto femminile. 
L’apprezzamento per la pittura olandese che Leopoldo condivise con altri membri della famiglia 


duca di Buckingham. Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria Palatina Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria Palatina e Appartamenti 


Medici, confermata nelle numerose opere di quei maestri possedute e registrate nell inventario e Appartamenti Reali, inv. Palatina 1912 n. 324 Reali, inv. 1890 n. 761 
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Caratterizzava la collaborazione diretta con gli artisti, un tipo di scrittura più pragmatica, dove 
l’attenzione spesso era spostata sulle descrizioni tecniche, sullo stato conservativo e soprattutto sulle 
valutazioni monetarie richieste per le opere. Frequenti le postille di questi pittori alle liste di opere 
redatte dai proprietari e corredate da un primo prezzo di richiesta e alle loro successive contropropo- 
ste. La partecipazione di questa tipologia di agente, in alcuni casi era talmente pertinente alla singola 
trattativa da condizionare fortemente l'andamento dell’affare. Quando nel gruppo di esperti che 
ruotavano attorno ad una potenziale acquisizione per la collezione fiorentina, era presente un artista, 
anche la posizione della proprietà cambiava verso un atteggiamento più calmierato nelle pretese e 
nelle modalità della vendita. Una delle modalità più comuni che molti proprietari chiedevano per la 
conclusone di un negoziato, era la vendita dell’intero lotto di opere, fossero queste disegni, pitture o 
piccole sculture, indifferentemente dal valore del singolo pezzo. La prassi conduceva spesso all'obbligo 
di dover pagare un prezzo inadeguato anche per una certa percentuale di merce non particolarmente 
pregiata, regola comunque indispensabile per condurre la trattativa a buon fine. 

Non possiamo concludere questa succinta esemplificazione su alcune delle più significative figure di 
agenti che operarono al servizio del cardinal Leopoldo, senza dedicare almeno alcune parole a quello 
che giustamente viene considerato il cooperatore più prezioso per l’intera impresa leopoldiana: Filippo 
Baldinucci”* (fig. 14). Il fiorentino fu il vero regista dell’ immenso e complesso apparato collezionistico 
voluto da Leopoldo de’ Medici, la figura che seppe meglio di ogni altra interpretare i desideri del 


Principe, coordinare i flussi delle opere e valorizzare con la ricerca storica la qualità del patrimonio 
che in Firenze stava dando vita ad una delle raccolte d’arte più importanti del XVII secolo. 


ore NATE: une 
SIN Fasi 


Fig. 13 - Pieter Paul Rubens, Le Tre Grazie. Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria Palatina e Appartamenti Fig. 14 - Pier Dandini, Filippo Baldinucci nell'atto di compilare il Vocabolario, assistito dall'Accademia della Crusca 
Reali, inv. 1890, n. 1165 e dall'Accademia del Disegno e delle Arti. Firenze, Accademia della Crusca 
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Baldinucci, uomo colto ed egli stesso capace di disegnare e comprendere l’arte figurativa anche 
contemporanea, fu uno straordinario faccendiere che anche nel rapporto umano ed intimo con 
Leopoldo, contribuì a quella pesca miracolosa di cui cerchiamo di tracciare alcune linee identifi- 
cative. Lavorò su vari piani, si applicò con diversi registri operativi ma comunque tutti orientati 
a mettere ordine e chiarezza nei materiali che il suo Principe stava raccogliendo per le collezioni 
della famiglia. Distribuì la propria competenza misurando interventi strettamente legati alla 
storiografia artistica, alle biografie, dipanando quella matassa di notizie che giungevano da ogni 
parte del territorio. Allo stesso tempo seppe chiarire i progetti delle classificazioni dei vari generi 
di opere, rafforzando la progettualità di Leopoldo con un vero e proprio metodo. 

Curioso ricordare come in un certo momento del frenetico periodo di lavoro, Baldinucci si fosse 
relegato addirittura quattro giorni in campagna per meglio concentrarsi e mettere ordine nelle 
proprie carte. Lo spiegava in una breve missiva al segretario Fabrizio Cecini nel settembre del 
1675, rivendicando la necessità di un luogo tranquillo per 


supplire alcune difficoltà e contraddizioni senza disturbi, e son sempre stato serrato in una camera, 
sì che non tema V.S. che troppo mi sia curato del bel tempo, tanto più che l'occupazione è di 
tanto buon gusto, che mi serve di divertimento e sollievo”. 


In questa frase troviamo tutta la passione e il rigore dello studioso che s impegnava a realizzare impianto 
delle inchieste e delle biografie con aspettative che avrebbero preteso una risposta rigorosa da parte dei 
vari storici ed esperti interpellati tramite lo specifico questionario pensato insieme allo stesso Leopoldo. 
Filippo Baldinucci conosceva talmente bene la consistenza anche qualitativa della raccolta, da 
organizzare un lavoro di completamento per quegli autori che ancora non erano degnamente rap- 
presentati negli elenchi delle serie. Per avere il controllo di una vastità di pezzi che soprattutto per 
i disegni toccava le molte migliaia di esemplari, ci troviamo di fronte ad un personaggio con una 
memoria visiva non comune, pronto ad intercettare potenziali acquisizioni in grado di armonizzare 
il catalogo dei maestri di ogni epoca. 

Sono ormai strumento conosciuto da coloro che studiano il collezionismo mediceo, le sue listre e le 
famose classi degli artisti; queste fonti hanno restituito la percezione e l’importanza che tra gli anni 
Quaranta e Ottanta del Seicento si ebbe a Firenze verso un vastissimo numero di autori. Decifrare i 
documenti baldinucciani svela il gusto e le scelte di un mecenate come Leopoldo de’ Medici che non 
amò i primitivi, e che seppe avere un misurato distacco dai fiorentini aprendosi invece all’arte dei 
veneti, degli emiliani e della scuola romana. 

Inoltre la missione di definire un ordine storico, camminò di pari passo con il desiderio di creare 
un ordine amministrativo, un nuovo status del patrimonio che nella propria definizione potesse 
garantire una dignità materiale dell’opera d’arte. 

Insieme, Leopoldo de Medici e Filippo Baldinucci, compresero come fosse stato importante 
assegnare un ruolo definitivo all’opera d’arte, un ruolo che la rendesse unica e insostituibile. 
Anche l’inventario in morte, pur essendo stato integralmente trascritto e pubblicato da diversi anni”, 
riesce ancora una volta a restituire informazioni preziose rivelandosi un documento fondamentale 
per comprendere nella sua globalità l'imponente collezione messa insieme dal nostro mecenate. Basta 
seguirne la struttura affinché la morfologia delle raccolte e delle tipologie delle numerosissime opere 
d’arte, emerga con naturalezza, riaffermando ad ogni lettura la consistenza del tesoro in esso classificato. 
L'inventario fu iniziato dai vari responsabili della Guardaroba, istituzione che ancora in quegl’anni 
rappresentava un forte elemento di controllo e potere dell’intero patrimonio granducale, a soli 
quattro giorni dalla morte di Leopoldo, il 14 novembre del 1675, concludendosi in pochi mesi, 
nella primavera dell’anno successivo. Ne fu responsabile e consegnatario ufficiale Paolo Cennini 
da lunghi anni segretario particolare del cardinale. L'inventario dell eredità è importante per la 


funzione politico-sociale che rappresentò fin dalla sua redazione: la registrazione di ogni bene 
mobile, affidata alle proprie carte, formalizzò ufficialmente l’identità stessa del patrimonio. Il 
merito era non solo culturale e artistico, ma di fornire anche i parametri di un presunto valore 
monetario. Infatti non va dimenticato che pur non essendo postillato da stime specifiche di prez- 
zo, l'inventario di Leopoldo de’ Medici avrebbe comunque rappresentato, dopo la sua morte, la 
testimonianza inconfutabile di un tesoro ingente che poteva e doveva essere quantificato anche 
da un punto di vista economico. 

Il documento dava precise indicazioni anche per le successive dislocazioni di alcune opere in altri 
ambienti del Palazzo o in altre sedi della famiglia, come le ville di Pratolino e Mezzomonte, le 
assegnazioni di nuclei ad altri membri; così come l’importanza di gestire un'eredità tanto ingente 
aveva imposto di dichiarare ufficialmente il nome dei funzionari che avrebbero preso in consegna 
alcune sezioni del patrimonio”. 

La chiarezza con cui si dipana la descrizione della raccolta, mantiene infatti una linea di coerenza 
con l’intero processo collezionistico voluto da Leopoldo de’ Medici; ad un programma docu- 
mentato nei minimi particolari non poteva che corrispondere un inventario finale in grado di 
rispecchiare la sostanziale natura del patrimonio. 

Anche la sistemazione che le opere avevano assunto negli ambienti di Palazzo Pitti, testimoniava 
la regia voluta dal Principe che utilizzò i contenitori della sua dimora e di altri membri della 
famiglia come preziosi scrigni. In essi si conservava e si valorizzava la straordinaria simultaneità 
di varie presenze in una gerarchia di luoghi rispondenti agli usi, alle frequentazioni, ai costumi e 
alle esigenze sociali del tempo. Secondo le piante del palazzo redatte da Diacinto Maria Marmi, 
il quartiere di Leopoldo era collocato nella parte destra del secondo piano e rispondeva sul cortile 
e sul giardino retrostante. Primeggiava il grande Salone dei quadri al quale si affiancavano dodici 
ambienti con le rispettive denominazioni”. Le carte dell’inventario puntualizzano anche brevi 
descrizioni degli arredi che restituiscono una proiezione verosimile di come fossero allestite le 
stanze in cui viveva il nostro mecenate. Strutturalmente l’inventario segue un tipo di classifica- 
zione misto, ad esclusione dell’omogeneo nucleo di circa settecento dipinti presenti nella parte 
centrale del manoscritto e offerti seguendo una rigida distinzione topografica. Più volte una stessa 
tipologia di opere ritorna con alternanza: ad esempio gli elenchi delle monete sono intercalati 
dagli stipi dei Ritrattini, le armi figurano in un primo compatto blocco e vengono poi ripresen- 
tate nella parte finale. Gli accorpamenti per generi come porcellane, argenti, avori, si uniscono 
all’elencazione degli arredi secondo riferimenti ambientali. 

Ulteriori elementi che attestano quanto importante fosse il riconoscimento contemporaneo della 
collezione di Leopoldo, sono ad esempio in ambito documentario, altri più succinti o parziali 
inventari e resoconti della raccolta. Prima della sua morte, tra il 1663 e il 1667, fu compilato un 
primo elenco generale dei quadri molto probabilmente a cura dello stesso Marmi?” che proprio 
nel 1663 aveva steso un inventario della collezione del Principe secondo una divisione per am- 
bienti e dove mancava completamente la sezione della quadreria. Queste carte testimoniano con 
precisione come in un decennio fosse quasi raddoppiata rispetto alla proiezione della Riccardiana. 
Così come successivo di pochi mesi dalla conclusione dell’inventario dell’eredità, conosciamo un 
Registro? che, confermando la consistenza della quadreria, evidenziava la grande classe degli Auto- 
ritratti alla quale era dedicata una sezione autonoma arricchita da postille integrative con notizie 
sugli artisti (figg. 15-18). La modalità con cui fu compilata questa parte del registro assume un 
valore particolare per la storia della nostra collezione. Coerente con le scelte di Leopoldo, l’autore 
del documento aveva cercato di mantenere un legame tra l’opera e la biografia artistica del suo 
esecutore, indicando riferimenti cronologici agli anni della loro produzione?'. Nuova traccia dei 
quadri la possiamo individuare in un inventario del 1723 alla morte di Cosimo III, dove viene 


SI 


distintamente evidenziato il nucleo appartenuto a Leopoldo”. Infine una Nota non datata, ma 
collocabile anch'essa ai primi anni del Settecento, redatta da Antonio Francesco Marmi, riporta 
l'elenco dei dipinti lasciati alla morte di Leopoldo a diversi personaggi, tra i quali sono citati i 
cardinali Sforza, Nini, Pio, Delfino, Chigi e la duchessa di Parma, consistenza fedelmente coin- 
cidente con le descrizioni dell’inventario dell eredità”. 

Ritornando proprio all’unità informativa che il documento ha consegnato ai posteri, non resta 
che sottolineare come l’affresco tracciato per illustrare la collezione, non avesse trascurato nes- 
sun aspetto di quella multisettorialità costantemente perseguita nel progetto di Leopoldo. Sono 
evidenti le tracce dell’officina culturale che il Principe mosse per la realizzazione del programma: 
moltissimi i riferimenti a quelle trattative in virtù delle quali erano stati possibili gli ingressi più 
prestigiosi. Generalmente le modalità compilative di un inventario non si allargavano a descrizioni 
che riferissero le circostanze nelle quali l’opera d’arte era stata acquisita; in questo manoscritto lo 
studioso ha potuto ritrovare le provenienze più significative, i collaboratori più abili a conferma 
di una predefinizione costante e inarrestabile. 

Lo stesso incalzante ritmo con cui si svolse la sua redazione, la velocità di stesura che abbiamo ricor- 
dato e che poteva nascere solo seguendo un filo rosso coerente e dinamicamente attinente alla logica 
del nostro mecenate, si percepisce in ogni pagina del documento. E la presenza di numerosi oggetti 


Fig. 15 - Raffaello Sanzio, Autoritratto. Firenze, Gallerie degli Uffizi, Fig. 16 - Gian Lorenzo Bernini, Autoritratto. Firenze, Gallerie degli 


Galleria delle Statue e delle Pitture, inv. 1890, n. 1706 
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Uffizi, Galleria delle Statue e delle Pitture, inv. 1890, n. 1692 


di arredo minore, suppellettili, utensili, biancheria e abbigliamento personale, sono stati in grado di 
arricchire non solo lo scenario di un patrimonio straordinario, ma il recupero di una terminologia che 
testimonia le funzioni dell’oggetto, le valenze materiche, le tecniche esecutive e decorative. 
Coerenza e conferma di questa straordinaria forma mentis, le troviamo anche nell’attenzione che 
spesso il Principe ebbe nei confronti del linguaggio e del lessico. Per Leopoldo il valore della 
parola in grado di specificare, chiarire, arricchire di significato i concetti e le cose, fu un esercizio 
che amò coltivare nella stessa frequentazione dell’Accademia della Crusca (fig. 19). Nell'ambito 
della grande officina linguistica, collaborò personalmente alla realizzazione della terza edizione del 
Vocabolario, i cui lavori erano iniziati nel 1648, cercando e recuperando i termini tecnici di arti 
e mestieri che per la prima volta fecero l'apparizione nel lemmario accademico. Le terminologie 
settoriali, riferite alle arti manuali, composero numerose voci del glossario, anticipando nella 
cultura leopoldiana quello che si sarebbe codificato molti decenni dopo. Gli spogli e gli studi dello 
stesso Baldinucci, che schedò sistematicamente non solo Vasari, ma anche fonti quali Borghini, 
Cellini, Alberti, avevano certamente influenzato gli interessi del Principe incoraggiando quella 
sua predilezione per la terminologia artistica. 

Leopoldo moriva improvvisamente a Firenze il 10 novembre del 1675 lasciando una collezione 
straordinaria che per tutta la vita aveva onorato curandola con il rigore della passione e dell’in- 
telligenza. Con metodo e sensibilità era riuscito dunque a perseguire il suo progetto ideale che 
non conobbe incertezze, né declini, offrendo ai posteri un patrimonio artistico che ancora oggi 
possiamo ammirare e godere. 


Fig. 17 - Marietta Robusti, detta la Tintoretta, Autoritratto. Firenze, Gallerie Fig. 18 - Ciro Ferri, Autoritratto. Firenze, Gallerie degli Uffizi, 
degli Uffizi, Galleria delle Statue e delle Pitture, inv. 1890, n. 1898 Galleria delle Statue e delle Pitture, inv. 1890, n. 1696 


Per la storia della collezione di Leopoldo de’ Medici e il recupero del 
carteggio intercorso con i suoi agenti, si rimanda ai quattro volumi 
denominati Archivio del Collezionismo Mediceo, e in particolare: 
FiLeti Mazza 1987; FiLeti Mazza 1993; FiLeti Mazza 1998; 
FiLeti Mazza 2000. 


! Nel 1672 Leopoldo ne possedeva già un centinaio ed era in progetto 
di sistemarli in uno stipetto incoraggiato ad aumentarne la quantità 
dal suo agente in Venezia Paolo Del Sera che gli offriva altri esemplari 
della sua collezione privata, cfr. Fileti Mazza 1987, pp. 96-97. 

2 Archivio di Stato di Firenze (abbreviato in ASFi), Carteggio d’Ar- 
tisti (abbreviato in CdA), XVIII, I, c. 538, in FiLeti MAZZA 2000, 
pp. 100-101. 

3 Elenco degli agenti che corrisposero con Leopoldo de’ Medici: Giu- 
seppe Abbati (Bologna); Leonardo Agostini (Roma); Carlo Francesco 
Airoldi (Bruxelles); Francesco Alcaini (Vicenza); Francesco Amatori 
(Urbino); Pietro Andrea Andreini (Firenze, Roma, Napoli); Arcive- 
scovo di Damiata (Urbino); Filippo Baldinucci (Firenze); Volumnio 
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Fig. 19 - Leopoldo de Medici, Emblemi accademici, penna su carta, 
Classe III.5.2. Firenze, Accademia della Crusca 
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Bandinelli (Firenze, Roma, Siena); Giovan Francesco Barbieri (Bo- 
logna); Giovanni Pietro Bellori (Roma); Pietro Berrettini (Roma); 
Bonaventura Bisi (Bologna); Giovanni Battista Bolognetti (Anversa, 
Genova); Pietro Bonarelli (Ancona); Flaminio Borghesi (Siena); 
Marco Boschini (Venezia); Francesco Camelli (Roma); Giovanni 
Battista Capponi (Bologna); Anton Maria Casarenghi (Bologna); 
Giuseppe Maria Casarenghi (Bologna, Roma); Giovanni Domenico 
Cerrini (Roma); Stefano Cipriani (Roma); Elena Lucrezia Cornara 
Piscopia (Venezia); Domenico Maria Corsi (Roma, Ferrara, Fermo, 
Fossombrone, Pesaro, Urbino); Ferdinando Cospi (Bologna); Dante 
da Castiglione (Firenze); Carlo Dati (Firenze, Roma); Lodovico de’ 
Vecchi (Siena); Paolo Del Sera (Venezia); Ascanio Della Penna (Pisa); 
Bernardino Della Penna (Perugia); Pietro Della Vecchia (Venezia); 
Francesco Falconieri (Roma); Ottavio Falconieri (Roma); Paolo 
Falconieri (Roma); Ciro Ferri (Bergamo, Bologna, Firenze, Roma, 
Venezia); Pietro Fitton (Firenze). Giovanni Battista Foggini (Firenze); 
Baldassarre Fraceschini (Firenze); Nicola Furini (Venezia); Marco 
Gamberucci (Roma); Giovanna Garzoni (Roma); Niccolò Giugni 
(Firenze); Giovanni Battista Gondi (Firenze); Francesco Gottifredi 
(Roma); Francesco Guidoni (Modena); Giovanni Giovacchino Keller 
(Vienna); Giuseppe Leoncini (Roma); Lorenzo Magalotti (Anversa); 
Giuseppe Magnavacca (Bologna); Carlo Cesare Malvasia (Bologna); 
Vincenzo Medici (Napoli); Giovanni Battista Michelori (Urbino); 
Niccolò Migliorucci (Pratolino); Monanno Monanni (Roma); Tor- 
quato Montauto (Roma); Niccolò Nairone (Roma); Alessandro Nappi 
(Senigallia); Giovanni Battista Natali (Cremona, Roma); Pietro 
Luca Nistri (Milano); Francesco Oddi (Perugia); Giovanni Pagni 
(Pisa); Charles Patin (Basilea); Giuliano Periccioli (Roma, Siena); 
Fabrizio Permattei (Roma); Stefano Perruchot (Parigi); Porporino 
da Faenza (Faenza, Sulmona); Annibale Ranuzzi (Bologna, Roma); 
Francesco Rondinelli (Firenze); Marc’ Antonio Sagramoso (Venezia, 
Verona); Seguin (Parigi); Orazio Serafini (Modena); Andrea Seghizzi 
(Piacenza); Giovanni Andrea Sirani (Bologna); Jacopo Soldani (Fi- 
renze); Giovanni Battista Staccoli (Urbino); Cristoforo Vicentini 
(Fossombrone); Vouet (Bologna); Giacomo Zanoni (Bologna). 

4 Cfr. avvertenza alle note. 

° Fieri Mazza 1987, pp. 3-79; PaLiaGA 2016, pp. 53-101. 

6 ASFi, CdA V, c. 220. 

7 Fieri Mazza 1987, pp. 79-87; Marco Boschini 2014. 

8 FiLeti Mazza 1993, pp. 20-33. 

? LEGATI 1677. 

!° Fireri Mazza 1993, pp. 30-31. 

!! Del conte Malvasia così parlò Ferdinando Cospi in uno scritto a 
Leopoldo della primavera del 1666: “È partito due giorni sono di qui 
per Roma il canonico conte Carlo Cesare Malvagia. Fa la strada per 
Loreto e doppo Pasqua ritorna per quella di Firenze. Sarà a baciare 
la veste a V.A.S. con una mia. Questo è quel soggetto che con V.A. 
già ne parlai, intelligentissimo de’ disegni, e ne ha di bellissimi. Egli 
scrive le aggiunte delle vite de’ pittori e raccoglie di questi le più 
belle opere”, in ASFi, CdA XVI, cc. 166-166v. 

2 FiLeti MAZZA 2000, pp. 5-28. 

13 ASFi, CdA IX, ins. 19, cc. 22-23, in FrLeri Mazza 2000, pp. 324- 
326. 

1 FiLeTI MAZZA 2000, pp. 7-8, 11. 


15 ASFi, CdA IX, 19, c. 352, in FrLeri MAZZA 2000, p. 23. 

16 Varani 1998 (2001; AMENDOLA 2010, pp. 268-275; Casarosa 
GUADAGNI 2010. 

!” La prima parte delle Le gemme antiche figurate, fu pubblicato nel 
1657 e conteneva la riproduzione di 214 esemplari. A questa prima 
edizione ne seguì un’altra ridotta a sole 50 gemme e dopo la morte 
dell Agostini le due edizioni furono riunite e ripubblicate nel 1686 
a cura di Giovan Battista Marinelli e altri amici senesi. 

!8 Durante la direzione degli Uffizi di Antonio Cocchi, negli anni 
Quaranta e Cinquanta del Settecento, l’esibire e l’utilizzare repliche 
delle collezioni di gemme e monete, divenne una prassi durante 
le lezioni che si svolgevano per una particolare didattica-erudita 
proprio all’interno dei gabinetti di antiquaria; cfr. FILETI MAZZA, 
TomaseLLo 1996. 

1 Sono documentati i rapporti con personalità quali ad esempio 
Jean Foy Vaillant, Pierre Cherchemont, Enrico Noris; cfr. FILETI 
Mazza 1998, pp. 50-52. 

2° Archivio Storico delle Gallerie degli Uffizi (abbreviato in ASGF), 
ms. 68 F L, c. 734, in FiLeti Mazza 1998, p. 54. 

2! FiLeTi Mazza 2000, p. 51. 

22 Nel l'appartamento di Leopoldo al secondo piano di Palazzo Pitti si 
conservavano dipinti di Otto Marseus van Schrieck e di Willem van 
Aelst che insieme a una ventina di pitture di “maniera fiamminga” 
decoravano la Stanza del Bonaccordo e uno Stanzino dedicato quasi 
esclusivamente ad accogliere tale genere pittorico. 

2 ASFi, CdA XXI, ins. 5, c. 249. 

2 Sul ruolo di collaboratore di Leopoldo de’ Medici ed in particolare 
sull’attività di ordinatore della grande collezione grafica cfr. FILETI 
Mazza 2009, pp. 19-29. 

% ASFi, CdA XXI, ins. 18, cc. 281-282, in FiLeti Mazza 2009, p. 23. 
26 FiLeti Mazza 1997. 

27 Con le iniziali M e B erano siglati i riferimenti a Diacinto Maria 
Marmi e Giovanni Bianchi; S.A.S. rimandava a Cosimo III; si espli- 
citavano i nomi di Vittoria della Rovere o del principe Ferdinando 
per assegnazione di mobilia o suppellettili particolari. Pr indicava 
la destinazione alla villa di Pratolino (poco più di cinquanta di- 
pinti consegnati al guardarobiere Leopoldo Melli), mentre per le 
opere da inviare alla villa di Mezzomonte era indicato il nome del 
responsabile Gennaro Ubaldini. La grande sezione dei disegni era 
sotto la responsabilità di Lorenzo Gualtieri, mentre le armi erano 
affidate ad Anton Francesco Tofani e Agostino Sodi, le monete e le 
medaglie a Fabrizio Cecini, cfr. per questo aspetto FILETI MAZZA 
1997, pp. XIV-XVII. 

28 Le stanze erano così contraddistinte: Prima Anticamera, Seconda 
Anticamera, Stanza dei Mappamondi, Stanza dell Udienza, Camera 
di Sua Altezza, Loggetta, Camera Buia, Cappella, Stanza dei Pittori, 
Camera del Satiro, Anditino, Stanza del Bonaccordo. 

2 Il documento si conserva a Firenze presso la Biblioteca Riccar- 
diana, ms. 2443. 

30 Registro di pitture e pittori esistenti loro opere nel real Palazzo di 
S.A.S., in BNCF, Magl. XVII.8. 

3! Così specificava: “Si avverta che per notizia de tempi di questi 
maestri non si è dato il tempo della nascita e della morte, ma quello 
nel quale essi fiorirono per l’opere, e questo si è fatto per fuggire il 


disordine che potrebbe seguire se i ritratti si collocassero secondo 
i tempi delle lor morti, che sarebbe di porre alcuno più moderno 
nell’operare, d’alcun altro avanti all’altro più antico di lui, perché vi 
sono stati artefici di sì lunga vita che dopo aver cominciato a fiorire, 
essi son nati e vissuti altri valentuomini che sono morti avanti a loro, 
e pure sono stati più moderni di loro nell’opere, e così si porrebbero 
avanti a essi quando per altro sono più moderni di loro”. 

è Inventario dei quadri che si ritrovano negli appartamenti del gran 
Palazzo de Pitti di S.A.R., alcuni de quali sono dell'eredità del Sere- 
nissimo Principe Cardinale Leopoldo ..., in ASFi, GM 1304ter. Esatta 
copia di questo inventario si conserva anche presso la Biblioteca 
degli Uffizi, ms. 79. 

33 Nota dei quadri lasciati a diversi personaggi alla sua morte dal car- 
dinal Leopoldo de Medici, in BNCF, Zibaldone Baldinucciano, ms. 
II1.II.110, c. 18v., anche in ASFi, GM 741, c. 566. Cfr. in particolare 
Fieri Mazza 1997, p. XVI. 


35 


NELLE STANZE DEL PRINCIPE 


MARIA SFRAMELI 


Il ‘Cardinal Leopoldo’ (1617-1675), così come viene abitualmente chiamato questo cadetto di 
Casa Medici che svolse un importante ruolo nel governo dello Stato a fianco del fratello gran- 
duca Ferdinando II, fu in realtà Cardinale solo negli ultimi otto anni della sua vita. Mecenate, 
collezionista e studioso, oltre che promotore di letterati e scienziati, Leopoldo si allontanò poco 
da Firenze e visse coltivando i suoi molteplici interessi nelle stanze a lui riservate di Palazzo Pitti. 
Come i granduchi e gli altri principi della famiglia regnante, anche Leopoldo disponeva a Pitti 
di un appartamento per l’inverno ai piani alti del palazzo e di stanze terrene più fresche, se non 
addirittura refrigerate, per l'estate. 

L'appartamento storico, quello che viene descritto dettagliatamente in pianta nella Norma stilata 
da Diacinto Maria Marmi", che in quegli anni faceva funzioni di progettista, architetto e “guar- 
darobiere dell’argenterie della credenza”, e nei suoi arredi nell’inventario steso alla morte del 
Cardinale, si trovava al secondo piano dell’ala destra di Pitti, costruita su progetto di Bartolomeo 
Ammannati e terminata fra il 1580 e il 1590°. La prima ad abitare quelle stanze era stata Maria 
de’ Medici, futura regina di Francia; proprio nel corso delle feste indette per celebrare fastosamente 
le nozze con Enrico IV, il salone, corrispondente al sottostante ‘Salone de’ Forestieri (attuale 
Sala Bianca), ospitò la sera del 6 ottobre 1600 la prima dell Euridice di Ottavio Rinuccini con 
musiche di Jacopo Peri. Dopo la partenza di Maria per la Francia ad abitare l'appartamento fu 
il fratello don Antonio e il grande salone ospitò ancora eventi teatrali e musicali, tanto da essere 
chiamato comunemente ‘Sala delle commedie”?. 

Prima di entrare nel suo definitivo appartamento, Leopoldo abitava altrove in palazzo. Una nuova 
distribuzione delle stanze di Palazzo Pitti era stata studiata in previsione delle nozze di Ferdinan- 
do II con Vittoria della Rovere e, come risulta da una lettera del principe Leopoldo al fratello 
del 27 settembre 1637, l’incarico venne affidato proprio a lui: “Conforme al comandamento di 
Vostra Altezza sono stato per il Palazzo et ho fatta la distribuzione delle stanze e ci è da star bene 
per tutti, anzi ho lasciato un appartamento libero sopra a Vostra Altezza, se venissi chi Vostra 
Altezza quando mi licenziò e m’accennò”“. 

Dall’inventario di Palazzo Pitti del 16385, risulta che Leopoldo nell’adempiere all’incarico si 
era riservato alcune stanze al secondo piano del palazzo: un salotto dove stavano i portieri e gli 
staffieri, un ricetto che portava alla sala dell’appartamento, una prima camera, un ricetto a lato 
della Cappella, una camera e una camera dove stava il trucco, ossia il giuoco. Le stanze, come 
notavano Paola Barocchi e Giovanna Gaeta Bertelà, erano arredate con dipinti di famiglia ancora 
legati al gusto del tempo di Cosimo II: nelle descrizioni le studiose riconoscono il Noli me tangere 
di Pontormo oggi in deposito a Casa Buonarroti‘, il David a cavallo ritenuto quello di Matteo 
Rosselli della Galleria Palatina dalle due studiose ma non corrispondente alla descrizione dell’in- 
ventario”, la Resurrezione di Cristo e Mosè con il popolo ebreo di Santi di Tito’, il Cristo coronato di 
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spine di Bartolomeo Manfredi? e un San Girolamo del Cavarozzi®. Seguivano quadri con imprese 
guerresche (la presa di Cambrai, l'Armata del Re di Spagna), ritratti di principi polacchi e il loro 
re, Sigismondo III Vasa (1566-1632), cognato di Maria Maddalena d’Austria!!. 

Non è certo quanti anni Leopoldo abbia passato in quelle stanze ma, dalle indicazioni sulle piante 
del Marmi del 1658 (figg. 1-2), risulta che Leopoldo aveva già preso possesso dell’appartamento che 
manterrà fino alla morte, lasciando al nipote Cosimo gli ambienti che fino allora aveva occupato, 
nella parte del palazzo prospiciente la piazza. 

Dalla lettura comparata delle piante, dell’inventario e dei numerosi progetti di allestimento lasciati 
dal Marmi (fig. 22), il cui compito non era soltanto quello di conservare e catalogare arredi ma di 
adeguare gli interni al rango e alle necessità della famiglia granducale e della corte, si può tentare di 
immaginare come quelle stanze dovevano presentarsi agli occhi di chi aveva la sorte di potervi accedere, 
una residenza principesca all’interno della reggia di Palazzo Pitti. 

Questo vale per l'appartamento — museo del terzo piano; meno impegnativo era l'arredo delle stanze 
estive che, quando Leopoldo ne prese possesso, non erano ancora affrescate ma seguivano in spirito 


D 


Fig. 1 - Diacinto Maria Marmi, Pianta del piano terreno di Palazzo Fig. 2 - Diacinto Maria Marmi, Pianta del terzo piano di Palazzo 
Pitti. Firenze, BNCF, Magl. XIII. 36 Pitti. Firenze, BNCE Magl. XIII. 36 
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le stanze vicine, oggi sede del Tesoro dei Granduchi, con le pareti rivestite dallo splendido ciclo dedi- 
cato alle glorie medicee nel salone di Giovanni da San Giovanni e dalle ariose prospettive di Angelo 
Michele Colonna e Agostino Mitelli nelle sale d’udienza a seguire. 

A guardare la pianta della Prima Habitazione Terrena del Gran Palazzo dove habita l’Estate il Sereniss. 
Gran Duca (1662-1663)? (fig. 4), divisa dal Marmi in due parti con lettere distinte con simboli 
diversi (corona e giglio), si rende evidente ciò che emerge anche dagli inventari e cioè che al principe 
Leopoldo erano riservati i tre grandi ambienti sotto il loggiato di sinistra del cortile del? Ammannati, 
indicati con le lettere ‘N°, ‘O’ e ‘P’. Dall’inventario di Palazzo Pitti degli stessi anni”? possiamo sapere 
come le stanze erano arredate. 

All’appartamento del Principe si accedeva attraverso una porta che dava sul loggiato del cortile 
di Palazzo Pitti. Dal loggiato si entrava nell’anticamera, indicata nella pianta del Marmi dalla 
lettera ‘O’: era una stanza alta braccia sette dal pavimento alla fascia della volta dove si attaccava 
il parato, le cui pareti si estendevano per braccia quaranta e sette ottavi". Negli anni 1662-1663 
in effetti la stanza non era ancora affrescata e i muri erano rivestiti da “un paramento di taffettà 
rosso” in quattro teli che copriva le pareti per tutta l'ampiezza per un'altezza di braccia sei e un 
quarto, foderato di tela rossa; completavano il parato tre portiere di damasco rosso lavorato, 
rifinite con una guarnizione d’oro e una frangia di seta rossa e oro, foderate di tela rossa. Anche 
il tavolo era rivestito di damasco rosso “con tre cascate alla romana”, guarnito di frangia di seta 
rossa e oro e foderato di tela rossa. Non viene registrata altra mobilia se non i due letti, uno “a 
tavola d’alb.o con suo lettino sotto lungho b. 3 % largho b. 1 25”, l’altro “a cassone d’alb.o con 


sua serrame lungho b. 2 % largho b. 1 %”, muniti di materasse e guanciale e di un coltrone di 
una coperta di tela turchina imbottita di bambagia. 


Fig. 3 - Empoli, Glauco e Scilla. Sansepolcro, Musco Civico (deposito delle Gallerie fiorentine), inv. 1890, n. 5102 
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Dall’anticamera segnata ‘O’ si accedeva a sinistra alla stanza indicata con la lettera ‘N°, la “Camera 
da riposo” del Principe'?. Era alta braccia sei e sette ottavi dal livello del pavimento al fregio e anche 
questa stanza non aveva affreschi; alle pareti, che si estendevano per un perimetro di braccia quaranta 
e un terzo, erano appesi tre quadri in tela raffiguranti il Sacrificio d'Isacco, Apollo e Marsia (“Apollo che 
scortica il Dio Pane”) e “una femmina nuda che si bagnia, e due satiri”, che non sembrano identificabili 
nelle collezioni delle Gallerie fiorentine’. Completavano l’arredo della stanza una portiera di damasco 
rosso a disegno floreale, guarnita con una frangia di seta rossa e oro e foderata di tela rossa, un tappeto 
e uno sgabello di noce con spalliera; arredo che sembra più adatto a un’anticamera che a una camera. 
A destra si entrava invece nella “Camera detta del Bagno”, come la definiva il Marmi che la segna 
nella pianta con lettera ‘P’; la stanza era alta braccia otto e un terzo dal piano del mattonato a dove si 
attaccava il parato e rigirava per una lunghezza di braccia quarantadue e tre quarti!”. Nell’inventario 
viene definita la “Camera che segue passato l’andito sotto la scala con porta, e finestra sotto la loggia” 
e se ne descrive l'arredo. Alle pareti due pitture su tavola raffiguranti, una Danae sotto una pioggia 
d’oro e l’altra una “femmina nuda addiacere, et un omo marittimo in mezzo dell’acqua” in cornice 
nera filettata d’oro lunghi b. 2 % larghi b. 2 7, identificabili con il quadro di Passignano ancora in 
Palazzo Pitti! e con quello dell'Empoli raffigurante Glauco e Scilla, attualmente esposto nel Museo 
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Fig. 4 - Diacinto Maria Marmi, Pianta del piano terreno di Palazzo Pitti. Firenze, BNCF Magl. II.I 284, Norma, cc 10v-11r 


Civico di Sansepolcro” (fig. 3), e “Otto pezi di quadri in panno lano, entrovi dipinto la vita dell’ Angelo 
Raff.e e Tubbia”?°, che l'altezza — cinque braccia e due terzi corrispondenti a circa o poco più di tre 
metri — induce a considerare modelli per la serie delle Storie di Tobia, di cui rimangono nelle collezioni 
quattro storie’. Nella stessa stanza una portiera in arazzo con arme Medici e Austria, che è difficile 
identificare con esattezza nel patrimonio delle Gallerie, anche verificando le misure di tutte quelle 
presenti, perché alcune di queste furono ingrandite da Bernardino van Asselt nel 1652”. Il mobilio 
consisteva in un tavolo di “marmo mischio di più colori con una cornice d’ebeno attorno con piè di 
noce a spalliera intagliati a scartocci e zampe di leone con arme di S.A.S. con un Acquila sopra e cap- 
pello da cardinale, con sua traver.a di noce intagl.ta”, lungha b. 2 78 larga b. 2 %, in un “lettuccio di 
noce a sepolcro, con spalliera e braccioli simili che il piano de braccioli sono impiallacciati d’ebano”, 
uno strapunto per il letto e uno “sgabello di noce con spalliera”. 

L'uso dell’appartamento terreno limitato al periodo estivo suggeriva, come nelle altre ali del palaz- 
zo, di adornare le pareti con festose ornamentazioni ad affresco, in modo da limitare gli arredi e 
garantire al tempo stesso la dignità del rango principesco. Così, mentre già si prospettava l’ascesa 
di Leopoldo al cardinalato, anche queste stanze furono affrescate da Jacopo Chiavistelli. Da una 
lettera inviata a Leopoldo, allora a Roma, dal Ministro delle Possessioni Ottavio Barducci il 24 
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Fig. 5 - Diacinto Maria Marmi, Pianta del terzo piano di Palazzo Pitti. Firenze, BNCF Magl. II.I 284, Norma, cc. 154v-155r 
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aprile 1667, pochi mesi prima che il Principe venisse creato Cardinale da Clemente IX (concistoro 
del 12 dicembre), si hanno preziose informazioni sul progetto della decorazione delle stanze, che 
vedeva coinvolti il pittore e lo stesso Marmi: 


Havemo di già tenuto discorso con il Chiavistelli e Marmi secondo l’accennatomi da q.to per 
l’aggiustamento della cam.a terrena destinata per il Baldacchino secondo il pensiero di V. A. con- 
fermatomi con la med.a lett.a, ma si è fatta considerazione, che facendovi il fregio il param.to ne 
verrebbe tanto basso, che leverebbe la maestà alla cam.ra, quale apparirà molto meglio, quando 
il parato sarà attaccato più alto, cio è sotto la fascia della volta, quale non restando tutta dipinta 
apparirebbe povera come per l’incluso schizzo n. 1 e però si pensava dipingere tutta la volta senza 
il fregio, come per l’altro disegno n. 2, e nel quadro della volta secondare con la figura e il pensiero 
da V. A. accennato, et ordinato nella d.a lett.a. 

Così si è considerato doversi dipingere ancora il p.mo andito corrispondente alla cam.a dell’Audienza 
come per il terzo disegno, già che possendovi tornare bene param.to ne adornamento di quadri con 
un puro bianco si renderebbe scompagnato da tutte le stanze che lo racchiudono dipinte, che a tutto 
potrà restare servita l'A. S. di fare reflessione per ordinare più precisamente il suo volere mentre s'appa- 
recchieranno per non perdere tempo gli ordinghi all'opera, e perché il Chiavistelli promette che il tutto 
resterà per sua mano terminato in fine del prossimo mese ne lascerò a lui il pensiero de’ manifatt.i?8. 
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Fig. 6 - Jacopo Chiavistelli, Affresco del soffitto con l'Allegoria del sonno nell’ appartamento terreno del cardinal Leopoldo. Firenze, Palazzo Pitti 
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In una lettera successiva del 8 maggio 1668 Barducci assicurava il suo interessamento per tenere sotto controllo il costo 
dei lavori: “Procurerò di rimoderare più che posso il prezzo della pittura della stanza dell’audienza, e dell’andito da farsi, 
e richiesto dal Chiavistelli, et ogni volta si darà principio all'opera per parteciparne V.A.Rev.ma del seguito”. E ancora 
il 29 maggio 1668 assicurava: “Si tirono avanti le stanze terrene con speranza, che al suo arrivo deva il tutto restare 
perfezionato, come ne procuro la sollecitudine. ..”*., 


Gli affreschi esistono ancora, anche se non inseriti nel percorso museale di Palazzo Pitti”, e sono stati oggetto di studio da 
parte di Marco Chiarini” e più recentemente di Riccardo Spinelli, che ne dà una dettagliata descrizione”. Nella camera a 
destra della stanza di entrata dal cortile (quella indicata nella pianta del Marmi con la lettera ‘P’), una grata metallica sopra la 
porta di accesso all’anditino, decorata al centro con larme Medici-Austria, ricorda ancora che quelle stanze erano state abitate 
dalla granduchessa Maria Maddalena moglie di Cosimo II. Lo spazio è definito da coppie di imponenti colonne che, con un 
gioco illusionistico ispirato alle vicine stanze d’udienza dell’appartamento estivo dei Granduchi, dipinte da Agostino Mitelli 
e Angelo Michele Colonna, lascia intravedere fantastici colonnati e architetture popolate di sculture (figg. 8-9). Le riserve 
che Chiavistelli e Marmi avevano rappresentato a Leopoldo, e cioè che un cornicione avrebbe abbassato troppo la parete è 
risolta illusionisticamente creando nella parte superiore della parete un finto cornicione aggettante su mensole, che inquadra 
la struttura della volta poggiante su archi voltati con medaglioni figurati a monocromo agli angoli e aperta su uno squarcio di 
cielo dove si dispiega l’ Alegoria del Sonno (fig. 6), con Morfeo in volo che soffia sul viso di una fanciulla addormentata in un 
boschetto, che due putti si apprestano a coprire con un 
drappo rosso, ispirata al soffitto dipinto da Pietro da Cor- 
tona per il cardinale Giovan Carlo de’ Medici, fratello di 
Leopoldo, nel Casino degli Orti Oricellari, che segna la 
consentaneità dei due fratelli cardinali. 

Nel corridoio lo spazio è definito da solenni paraste ar- 
chitettoniche angolari accoppiate, che inquadrano fondali 
architettonici e fughe prospettiche (fig. 10); le porte, 
fiancheggiate da erme a monocromo con cesti di fiori 
sulle teste, sono coronate da un frontone a volute che si 
staglia contro una balaustra aperta su altre architetture 
illusionistiche; il motivo è ripetuto sopra l’unica finestra 
che dà luce alla stanza, aperta sul cortile, che difatti lascia 
immaginare nella lunetta uno squarcio di cielo. Il tema 
cui fa riferimento l’iscrizione presente nel cartiglio sull’ar- 
chitrave della finestra — “Pallas non sinit Ignorantiam 
ascendere” — è sviluppato nel quadro della volta dove 
compare un giovane seminudo, coperto appena da una 
pelle di ciuco, che, lasciandosi alle spalle un bambino che 
strappa le pagine di un manoscritto e volendosi togliere la 
benda che gli copre gli occhi, tenta di ascendere al cielo 
aiutato dalla Fortuna in volo sulla ruota, suo consueto 
attributo iconografico, e ne è invece impedito da Minerva 
che scende dall’alto brandendo lancia e scudo (fig. 7). 
Nell’inventario steso alla morte di Leopoldo non si fa 
cenno di quadri, mobilia o suppellettili dell’ appartamento 
estivo che, avendo le pareti affrescate, non richiedeva ricca 
Fig. 7 - Jacopo Chiavistelli, Affresco del soffitto con l’A/legoria dell'T- mobilia e non è neppure da escludere che gli oggetti pre- 
gnoranza respinta da Minerva nell’appartamento terreno del cardinal senti appartenessero alla Guardaroba Granducale. Il suo 
Leopoldo. Firenze, Palazzo Pitti ‘museo’ privato era nelle stanze al terzo piano di Palazzo 
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Pitti. La loro disposizione nell’appartamento corrisponde abbastanza fedelmente alla “Pianta del Pia- 
no della Terza Habitatione, dove habitano / LI SERENISSIMI PRINCIPI /Distinto con Alfabeto, e 
Cifera differente”, presente nella Norma di Diacinto Maria Marmi”. 

Di questa parte del palazzo esiste, come già detto, anche la pianta rilevata da Marmi nel 1658 (fig. 2) 
Mettendo quindi a confronto la pianta degli “Appartamenti del Secondo piano” rilevata nel 1658 
con quella della “Terza Habitatione” presente nella Norma del 1662-1663 (fig. 5), ci si accorge che 
all’appartamento Leopoldo aveva apportato sostanziali modifiche”; lo testimonia anche la pianta del 
Marmi del Gabinetto dei Disegni e delle Stampe degli Uffizi con le indicazioni delle trasformazioni 
(fig. 11). Le stanze indicate nella Norma con lettere sono contrassegnate da numeri nella pianta 
del 1658 e così dal confronto si può rilevare il progetto di ristrutturazione, il cui principale scopo 
era di ricavare dagli ampi spazi più stanze. I cambiamenti più rilevanti riguardano la stanza ‘T’, 
destinata alla Guardia degli Staffieri, che venne stata ricavata da una porzione dell’antica sala delle 
Commedie, e le stanze ‘M’ e ‘N’ (‘Camera buig e Cappella), che vennero ottenute frazionando la 
stanza numero 9, ossia la “Camera che risponde nella loggetta, e Cappella”. 

Dopo la sistemazione del 1662-1663, ancora cambiamenti vi furono in quella parte del palazzo, sicu- 
ramente dopo che Leopoldo aveva ricevuto la porpora cardinalizia il 12 dicembre 1667 dalle mani del 
pontefice Clemente IX Rospigliosi, così come era accaduto per le stanze terrene che erano state affrescate 
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Fig. 9 - Jacopo Chiavistelli, Disegno con prospettive architettoniche per l'appartamento terreno del cardinal Leopoldo. Firenze, Gallerie 


degli Uffizi, Gabinetto dei Disegni e delle Stampe, inv. 5264 A 


Fig. 8 - Jacopo Chiavistelli, Affresco con prospettive architettoniche nell’appartamento terreno del cardinal Leopoldo. 
Firenze, Palazzo Pitti 


Fig. 10 - Jacopo Chiavi- 
stelli, Affresco con putti 
reggifestoni entro pro- 
spettive architettoniche 
nell’appartamento terre- 
no del cardinal Leopol- 
do. Firenze, Palazzo Pitti 
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da Jacopo Chiavistelli. Il rinnovamento è testimoniato da una lettera del marchese Cerbone Bourbon 
del Monte, preposto alla Guardaroba Granducale dal 1654 al 1688, inviata da Firenze il 2 settembre 


1670 a Leopoldo, che si trovava a Roma per il conclave che avrebbe eletto papa Clemente X Altieri: 


Nella nota fatta fare a Diacinto Marmi che inclusa invio a V.Em.za, mi pare che vi sieno 
descritte tutte quelle particolarità che ella ha honorato comandare tanto per l’appartam.to 
di sopra, quanto per quello a terreno supponendo che voglia stare dove stava già la Ser.ma 
S.ra P.n.p.ssa come più commodo dell’altro dove prima stava S. A.. Le seggiole e panche 
si faranno prontam.e coprire per avanzar tempo di rascia paonazza, come l’altre di q.te 
Altezze sono di rascia nera, pensando ancora che nel color paonazzo non si possa incontrar 
tal differenza da questi a quello de panni che manderà di costà, che havessi a fare notabile 
scompagnatura. Si è cominciato subito a sparare et imbiancare le stanze dove i quadri po- 
tranno stare dove sono; et q.nto p.ma potrà V. Em.a comandare che sieno inviate le Portiere 
et altro conforme la sud.a nota sarà meglio accioché possa restar servita in tempo, et con 
quella diligenzia che si richiede all’obligo nostro et meo principalmente come desidero?! 


Gli acquisti di Leopoldo crescono in maniera esponenziale nell’ultima parte della sua vita, quando 


forse poté mettere a frutto la sua cultura accresciuta in molti decenni di studio e ricerca e quando poi 
la carica cardinalizia gli permise l'autorevolezza e le relazioni utili per dominare la scena ‘antiquaria 
romana fertile sempre di nuove scoperte archeologiche. A Roma il futuro cardinale Medici era stato 
la prima volta per il Giubileo del 1650 in compagnia del fratello Mattias, nel 1668 per ricevere dalle 
mani del pontefice Clemente IX il cappello cardinalizio e per il conclave del 1669-1670 che vide 
eletto pontefice Clemente X Altieri, occasioni nelle quali aveva potuto visitare i palazzi delle princi- 
pali famiglie patrizie romane, sicuramente considerare la distanza tra il gusto romano e quello più 
Fig. 11 - Diacinto Maria contenuto fiorentino e forse raccogliere alcune idee per il suo appartamento e la sua conduzione di 
Marmi, Progetto dimo- vita. L'attenzione con cui guardava a Roma lo dimostra la lettera di Monanno Monanni del 16 agosto 
difica dell’appartamen- 1659 in cui emerge tutta la curiosità del Principe verso le novità romane, in questo caso particolare 


to di Leopoldo al terzo per gli accessori delle carrozze: 
piano di Palazzo Pitti. 


Firenze, Gallerie degli 
Uffizi, Gabinetto dei 


De’ vasi belli non ce ne sono che dua piccoli cioè da carrozza a sei persone, modello fatto dall’ Algardi 
de quali ne mando dui disegni a V.A. et più riceverà il disegno del carro della carrozza del Sig.r Pnpe 


Disegni e delle Stampe, Card.e Gio. Carlo, et la cantonata del cielo ancora tocco il tutto di giallo dov'è Poro et il resto è 
inv. 5147 A brunito et nero. Sono più settimane che io do la caccia per far disegnare di vasi, uno della carrozza 
del S.r Card.e Chigi et l’altro del S.r Card.e Gio. Carlo 
Z A F o Barberini, et perché le tengano tanto serrate e coperte, et 
da Vi gr con ordini che non si mostrino per ancora non mi è riu- 
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rivoluzione operata nelle stanze dell’ultimo piano di Pa- 
lazzo Pitti avveniva nel nome della modernità, che per lui 
voleva dire fasto barocco e razionalità. L'appartamento di 
Leopoldo, che aveva di per sé i numeri per costituire lar- 
redo di un intero palazzo, era all’interno di Palazzo Pitti, 
la reggia fiorentina che occupava in città l’area di un intero 
quartiere e con il Giardino di Boboli tutta la collina fino 
alla fortezza di Belvedere. Tuttavia la corte più ammirata 
d'Europa per la magnificenza delle sue collezioni, che fin 
dal tempo di Cosimo I erano state asservite alla diplomazia 
internazionale e alla politica dinastica creando quello che 
è passato alla storia come il ‘governo delle arti’, rimaneva 
improntata alla tradizione e alla sobrietà, marcando una 
netta distanza dal gusto romano e da manifestazioni di 
lusso ostentato, di cui scriveva Monanno Monanni al car- 
dinale Giovan Carlo ancora nella prima metà del secolo 
circa le stoffe che venivano messe sulle facciate dei palazzi 
“festoni conposti di certe tinte nove turchine, e altro che 
veramente una grande porcheria”3*. Il Barocco era entrato 
a Palazzo Pitti nella sua accezione più alta con gli affreschi 
di Pietro da Cortona ma all’esterno il bugnato di tradizione 
quattrocentesca si mostrava nella sua imponenza e severità. 
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L'appartamento di Leopoldo era un'isola nel mare delle collezioni granducali fiorentine. La lettura 
dell’inventario alla luce degli spunti che emergono dall’imponente carteggio e della testimonianza dei 
disegni di Diacinto Maria Marmi che, pur non essendo riferibili con esattezza alle stanze del Principe, 
ne trasmettono tuttavia lo spirito, chiarisce i suoi orientamenti di gusto circa l'arredo, la disposizione 
e l’uso che delle opere raccolte con amore morboso per tutta la vita il Cardinale faceva. 

Le collezioni trovano posto nell’appartamento con l’inusitata sistematicità che riflette la mente di 
Leopoldo. Nelle stanze non ci sono affreschi. I soffitti a cassettoni dipinti in policromia, come si può 
ancora vedere in alcune stanze dell'ultimo piano del palazzo (fig. 12), risalivano ad anni precedenti 
e non si potevano toccare ma sulle pareti entrano prepotentemente parati di stoffe preziose secondo 
il gusto del pieno Seicento, come è ben evidenziato dal disegno del Marmi (fig. 13). Contro i colori 
brillanti dei velluti e dei taffettà si disponevano i mobili, si stagliavano le sculture e i quadri, rispettando 
una disposizione simmetrica che teneva conto di misure e formati piuttosto che di soggetti o cicli di 
storie. In questo assetto assume un ruolo fondamentale la cornice dei quadri, il cui scopo era quello 
di uniformare le pareti armonizzando la visione d'insieme. 

Uno dei princìpi guida del Barocco, a cui Leopoldo non derogò, fu quello della “maraviglia”. In questo 
senso si devono leggere i ritratti nascosti da seriche cortine che si aprono a sorpresa e, primo fra tutti, 
il Priapo romano, camuffato da una copertura in cartapesta dello stesso colore del marmo che faceva 
sembrare l'antico simbolo della fertilità un Marzocco fiorentino (cat. n. 32). 


Fig. 12 - Pittore fiorentino dei primi anni del XVII secolo, fregio del soffitto di una sala del terzo piano di Palazzo Pitti. Firenze, Gallerie 


degli Uffizi, Galleria d’arte moderna, Sala 16 
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Fig. 13 - Diacinto Maria ; i et 
Marmi, interno di una L'appartamento di Leopoldo era preceduto dalla stanza segnata ‘T’, “che serve per Guardia delli 


stanza di Palazzo Pitti. Staffieri”, ricavata da una porzione dell’antica ‘Sala delle Commedie’ o, come indicato da Marmi, 
Firenze, BNCF, Magl. “Salone de Cavalli hoggi Galleria del Sig.r Pe Leopoldo”, con accesso dal ricetto in capo allo scalone 
ILI 284, Norma, c. 6r contrassegnato nella pianta del Marmi con la lettera ‘V’; il Marmi non specifica l’altezza della sala ma 


Nelle sue stanze nulla è casuale e i soggetti dei quadri o i temi delle sculture hanno quasi sempre una 
relazione con la funzione dell'ambiente. E questo resta valido nonostante ci si accorga, scorrendo con 
attenzione il succedersi delle voci inventariali, che dopo la morte molti oggetti sono stati spostati dalla 
loro collocazione originaria, forse perché di soggetto poco consono alla carica cardinalizia che Leopoldo 
rivestiva. 

La scelta dell'ultimo piano del palazzo consentiva al Principe di poter usufruire degli ampi spazi del 
sottotetto (fig. 22), adibiti a Guardaroba personale, una Guardaroba che era anch'essa sistematicamente 
divisa per generi, in attinenza con l’uso cui erano destinate le stanze sottostanti dell’appartamento. 
Si trattava, come si capisce bene, non di un magazzino di oggetti di seconda scelta, ma di un vero e 
proprio grande scrigno di tesori, perfettamente allestito e visitabile. 

Si è ritenuto utile addentrarci nell’appartamento, stanza per stanza seguendo la pianta di Diacinto Maria 
Marmi del 1662-1663, cercando di ritrovare per quanto possibile le opere appartenute a Leopoldo nelle 
collezioni delle Gallerie fiorentine e in altre istituzioni o collezioni, come si può vedere in figura nell’ap- 
pendice al catalogo, e segnalando quello che pareva degno di essere annotato per novità o singolarità. 


precisa che solitamente l’ambiente era addobbato con un paramento, 
© con soprapporte e portiere. Alla morte del Cardinale a una delle 
pareti della stanza era esposta una tela di Cecco Bravo di grandi 
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con la spada sfoderata”, purtroppo non reperito. 

Prima di accedere alle stanze del Principe si doveva passare anche 
dalla “Camera dei Portieri”, così definita da Marmi che la contras- 
segna nella pianta con la lettera ‘F’, cui si accedeva dalla “Guardia 
degli Staffieri’; la stanza era alta braccia otto e mezzo dal pavimento 
a dove si attaccava il parato. In questa prima anticamera erano ap- 
pesi cinque ottagoni con scene mitologiche, in cui sembra di poter 
riconoscere Ercole, il Ratto di Proserpina, Perseo e Andromeda, 
Giove con Marte, Saturno, Nettuno e Mercurio, Giove e Ganimede. 
Nello stesso ambiente tre tondi sacri già presenti nella stessa col- 
locazione nell'inventario di Palazzo Pitti del 1663-1664, quando 
Leopoldo già abitava quelle stanze, capolavori oggi divisi fra Uffizi 
e Palatina: l'Adorazione del Bambino di Francesco Botticini8”7, PA- 
dorazione del Bambino di Mariotto Albertinelli5? la nota Madonna 
della Melagrana di Sandro Botticelli” (fig. 14). 

Dalla prima Anticamera ‘F si passava nell'Anticamera de’ Genti- 


luomini’ segnata con lettera ‘G’; era alta braccia otto e mezzo dal 

ARIA È folto piper pavimento al cornicione e aveva le pareti rivestite di un paramento 
sierra petite bas ro dritiena Pio che ate Me gs La > ; s e 
atada prime nenny akse De cal aura tar al de mema n a teli di velluto rosso liscio, e teletta d’oro gialla per una totalità di 


pedata ebe fartas rilatis a, fe pet, grain per einemi di do primi : ; . 
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e sette ottavi. Era arredata con quattro panche di noce rivestite di 


vacchetta rossa, con piedi e traverse torniti, lunghe pressappoco due 
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Fig. 14 - Sandro Bot- 
ticelli, Madonna della 
melagrana. Firenze, 
Gallerie degli Uffizi, 
Galleria delle Statue e 
delle Pitture, inv. 1890, 
n. 1607 
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metri, con due torcieri di due mori mezzi nudi con vesti dorate, intagliate e dorate, e da un tavolino 
“alla buffetta” d’ebano lungo due braccia e mezzo e largo un braccio e un quarto con piedi di legno 
di pero e ferri. 

Vi si trovavano il San Francesco di Cigoli*°, con la bella cornice decorata con il cordone francescano, 
le braccia incrociate allusive all’abbraccio fra Cristo e il Santo e simboli della Passione, riferita a Jaco- 
po Maria Foggini”!, e una Samaritana al pozzo di Passignano che potrebbe essere identificata con il 
dipinto oggi nella villa del Poggio Imperiale schedato come anonimo“, alternate a cinque vedute di 
mare di Monsù Montagna, sicuramente ancora oggi nelle collezioni delle Gallerie ma difficilmente 
riconoscibili dalle sommarie descrizioni. 

Come specifica Diacinto Maria Marmi nella Norma, la stanza a tetto sopra questa seconda anticamera 
era riservata al Guardaroba, ossia proprio a lui che aveva ottenuto la carica nel 1663, subentrando 
allo zio Biagio Marmi, denotando in questa collocazione così vicina a Leopoldo lo stretto rapporto di 
collaborazione che doveva essersi instaurato fra il Principe e il Guardaroba. 

La prima vera e propria stanza ‘privata’ dell’appartamento è quella che il Marmi contrassegna con la 
lettera ‘H’ e definisce come “il Salotto del’appartamento del Ser.mo Principe Leopoldo... adornato 
di Quadri diversi di Pittori moderni, cioè Mannozzi, Abbate Lanci, Cirro Ferri, Perugino”, autori che 
erano tutti nelle corde del Principe. Nell’inventario steso alla morte del Cardinale è chiamata “Stanza 
degl’Appamondi” dai due globi, celeste e terrestre, del cartografo olandese Willem Jansz Blaeu che vi 
erano esposti — “Due appamondi, che uno celeste e l’altro terrestre, di diametro di braccia 1 1%, con 
sua cerchi d’ottone, e armatura e piede di noce, con quattro colonnette di pero, posano sopra sette 
palle, con sua bussola, alto il tutto braccia 
1%” — oggi nel Museo Galileo di Firenze 
(cfr. il saggio di Mara Miniati nel presente 
volume). Alla stanza si accedeva dalľ An- 
ticamera dei Gentiluomini; le pareti, alte 
braccia nove e cinque sesti dal pavimento 
al fregio, erano rivestite di un parato a teli 
di velluto liscio verde, e un telo di velluto 
liscio di color ‘pavonazzo’, ossia rosso vio- 
laceo, con fregio in cima alto un braccio e 
un fregio più basso in fondo; fra telo e telo, 
una striscia larga un quarto di broccato 
di velluto d’oro operato a rabeschi rosso 
‘pavonazzo’, in dodici pezzi di tutt’altezza, 
per la lunghezza totale di cinquantacinque 
braccia; le soprapporte e le portiere erano 
interamente di velluto ‘pavonazzo’. 

Fra i quadri esposti i due Salvator Rosa già 
appartenuti a Giovan Carlo, raffiguranti il 
Ritorno di Astrea oggi al Kunsthistorisches 
Museum di Vienna (fig. 15) a pendant con 
la Pace che brucia le armi rimasto nella Gal- 
leria Palatina”, il Miracolo di San Zanobi 
di Ciro Ferri, inviato da Cosimo III all’ar- 
ciduchessa Anna, sorella di Leopoldo, in 
ottemperanza alle sue volontà testamenta- 
rie“ (fig. 16), il Mosè e Aronne di Domenico 


Fig. 15 - Salvator Rosa, 
Il ritorno di Astrea. 
Vienna, Kunsthistori- 
sches Museum, inv. GG 


n. 1613 


Cerrini, detto il Perugino, passato a Poggio Imperiale e oggi in deposito all’ Accademia Petrarca di 
Arezzo” (fig. 17), ritratti della famiglia reale di Francia, ma anche il San Sebastiano di Luca Giordano‘, 
oggi nel Museo di Palazzo Mansi di Lucca, dove fu inviato per arredo nel 1851, insieme a un nutrito 
gruppo di opere molte delle quali provenienti dall’eredità di Leopoldo. 

Dal salotto segnato ‘H’ si entrava nella stanza dove il Principe dava udienza. È quella che Marmi 
contrassegna nelle Norma con la lettera la stanza T e indica come la “Camera d’Audienza del Ser.mo 
Principe Leopoldo... adornata di più Ritratti de Ser.m Prencipi di Toscana, opra di Monsù Giusto. 
Era alta braccia otto e un terzo dal pavimento al fregio ed era addobbata con un parato di damasco 
verde operato a disegni grandi ad “armicine”, ossia stemmi medicei intonati peraltro per riferimenti 
araldici alla ritrattistica medicea presente nella sala, e fogliami; il verde del parato era intramezzato fra 
telo e telo da un fregio di damasco o broccatello verde, operato a rabeschi su fondo dorato; soprapporte 
e soprafinestre erano dello stesso tessuto così come di velluto rosso piano guarnito di frangia di seta 
rossa, e oro era il Baldacchino che sovrastava il trono, dove il Principe sedeva quando dava udienza, 
con alle spalle una cascata di teletta d’oro gialla a teli. 

Oltre ai ritratti ufficiali di Suttermans dei Granduchi (Cosimo II, Ferdinando II e Cosimo III regnante) e 
della Granduchesse loro consorti (Maria Maddalena d'Austria, Vittoria della Rovere e Marguerite-Louise 
d'Orléans), tutti identificati nelle collezioni delle Gallerie fiorentine come in dettaglio si può vedere 
nella lista in appendice al catalogo, non potevano mancare in una sala dove l’accesso era garantito, 
i ritratti dei pontefici Clemente IX Rospigliosi che l'aveva creato Cardinale, e Clemente X Altieri, 
alla cui elezione Leopoldo aveva partecipato nel conclave del 1670, identificabile a mio avviso con il 
dipinto conservato nei depositi di Palazzo Pitti“. Due grandi quadri ‘moderni’ di carattere edificante 
ornavano le pareti della sala: il Muzio Scevola indicato nell inventario come opera di Livio Mehus e 
identificato in questa occasione nel dipinto in pessime condizioni nei depositi del Museo del Cena- 
colo di San Salvi" e la Fuga di Clelia dal campo di Porsenna definito “di maniera antica”, anche questo 
identificato con la tavola attribuita a Giorgio di Giovanni delle Gallerie degli Uffizi’. 
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Fig. 16 - Ciro Ferri, 
Miracolo di San Zano- 
bi. Vienna, Kunsthisto- 
risches Museum, inv. 


GG n. 122 


La mobilia consisteva in una “seggiola di noce, fusti diritti” rivestita di velluto liscio rosso e guarnita 
di trina d’oro e seta rossa, si specifica “confitti con bullette d’ottone a sonaglio”, che doveva essere 
evidentemente riservata al Cardinale, quando dava udienza, in quattro “sgabelletti” rivestiti della stessa 
stoffa e guarniti con lo stesso bordo ma confitto con più modeste “bullette d’ottone a piattellino”di 
noce e in un “buffetto d’ebano” (odierno tavolo a fratina) con piedi di pero e ferri. 

Nella stanza a tetto soprastante abitavano i servitori di Bruto della Molara, paggio bellissimo e amante 
del granduca Ferdinando II. 

La stanza accanto era la “Camera da riposo”, come definisce il Marmi la stanza contrassegnata con la 
lettera ‘K’; era tappezzata con un parato di damasco a teli gialli e verdi alternati, colori che in alto si 
incrociavano a formare un fregio a scacchi, rifinito da una frangia che correva lungo tutto l’ambiente. 
L'inventario specifica che si trattava della “camera di Sua Altezza Reverendissima dove dormiva”, ma 
al momento della redazione dell'inventario non vi si trovava già più il letto, che doveva essere stato 
smontato e spostato di stanza subito dopo la morte di Leopoldo e appare descritto a c. 97. Era un 
letto “a camerella”, largo circa due metri per due e ottanta di lunghezza, “tutto intagliato e dorato con 
sue mezze colonne che servono per potervi posare sopra il candeliere” e con la spalliera intagliata e 
dorata in sintonia con il resto del mobilio. Dominava anche nel letto il colore rosso — “un cielo per 
detta camerella di taffettà rosso chermisi” — e aggiungevano sfarzo il cortinaggio di teletta d’oro gialla 
e le cortine di velluto rosso liscio guarnite con un trinato d’oro e frange di filo d’oro. 


Nella stanza i ritratti ufficiali di coppie granducali passate e presenti e dei cardinali Medici si alterna- 
vano a quadri di soggetto sacro; sette quadri, fra sacri e profani, sono di formato ottagonale, lasciando 
intendere una qualche volontà di disposizione simmetrica che si riscontra sempre nei progetti di 
allestimento del Marmi. 

A sottolineare l’ascendenza familiare dal ramo di Cosimo I era il ritratto oggi ritenuto della bottega 
di Bronzino, appartenente alla Galleria Palatina”. Invece, dei ritratti delle coppie granducali — Fer- 
dinando II e Vittoria della Rovere, Cosimo III e Marguerite-Louise d'Orléans, tutti e quattro di 
Suttermans e più o meno delle stesse misure — non rimane che il ricordo nelle stampe elaborate sulla 
base di quei ritratti da Adriaen Haelweig”' (fig. 18). Mancano nella stanza, stranamente, i ritratti dei 
genitori Cosimo II e Maria Maddalena d’Austria. 

La serie dei cardinali inizia con Ferdinando I, eletto nel 1562 e costretto a rinunziare alla porpora nel 
1587 per assicurare la continuità di governo al Granducato, presente con una perduta copia ottago- 
nale di un ritratto di Scipione Pulzone realizzato prima del 1582°?. Anche l’altro figlio di Cosimo I, 
Giovanni (1543-1562), fu Cardinale, eletto a diciassette anni da Pio IV nel concistoro del 31 gennaio 
1560, e nella stanza compariva in un ritratto dello stesso formato, oggi noto solo attraverso la stampa 
dell’Haelweig?®. 

Seguono i tre cardinali del Seicento: Carlo (1595-1666), zio di Leopoldo, creato Cardinale il 2 dicembre 
1615 da Innocenzo X Pamphilj, con un ritratto ottagonale riconosciuto in un quadro dei depositi di 
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Fig. 18 - Adriaen Haelweig, incisione raffigurante 
Marguerite-Louise d'Orléans. Firenze, Gallerie degli 
Uffzi, Gabinetto dei Disegni e delle Stampe, inv. 
11504 st. sc. 


Fig. 19 - Adriaen Haelweig, incisione raffigurante 
il Cardinale Leopoldo de Medici. Firenze, Gallerie 
degli Uffizi, Gabinetto dei Disegni e delle Stampe, 
inv. 3883 st. vol. 
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Palazzo Pitti?" che doveva fare pendant con quello dell’altro nipote Giovan 
Carlo (1611-1663), anche lui nominato da Innocenzo X il 14 novembre 
1644, presente con un ritratto che doveva rispecchiare il ritratto oggi nella 
Pinacoteca di Lucca di formato rettangolare e infine Leopoldo stesso che col 
fratello aveva condiviso la passione per il collezionismo d’arte e la carriera 
ecclesiastica, “quasi figura intera a sedere, vestito con roccetto e mozzetta, con 
fogli nella mano sinistra, di mano del Panfi”, ritenuto perduto”. L’incisione 
(fig. 19) peraltro è una rara immagine di Leopoldo in abito cardinalizio con 
il rocchetto adorno dei pizzi genovesi, ordinati già nell inverno che seguì la 
nomina in previsione della cerimonia che si sarebbe svolta a Roma. Aveva 
fatto da tramite Giovan Luca Durazzo che su questo argomento scambia 
molte lettere con il neo cardinale che aveva voluto vedere i disegni. I pizzi, 
finiti, sono inviati a Firenze il 5 maggio 1668: 
Riceverà V.A dal corriere i pizzi per lo rocchetto grandi, e piccoli. Sono 
riusciti assai bene, e perfettamente bianchi; conditione che di raro 
s'ottiene, e sommamente si stima in simil lavori. La misura di essi è 
sufficientissima all'uso destinato, sebben può esser qualche poco meno 
della commissione. Ho però stimato gusto di V.A. il non differirne 
di vantaggio la missione, perché quando ne voglia di più saran poi 
subito facilmente compiti”. 
Non è un caso che molti dei ritratti presenti nella stanza siano serviti da 
prototipo per la nota serie delle incisioni di Haelweigh. Adriaen Haelweig 
godette dell’apprezzamento di Leopoldo che lo aveva incaricato proprio 
della più completa serie genealogica della famiglia Medici mai prodotta 
a stampa fino a quel momento. Alla morte del Cardinale l'inventario 
registra ventisei lastre di mano di Haelweig (c. 39 v: “Diciassette lastre 
di rame alte 24 larghe 4 intagliatovi di mano di Adriano diversi principi 
della Serenissima Casa, anzi ventisei”) con ritratti medicei, provenienti 
dalla sua raccolta personale, che furono depositate in Guardaroba nel 
1676, seguite da altre otto fino al 1679”. 
Non mancava in camera del Cardinale un ritratto dell’imperatore Leopol- 
do, copia di mano del Panfi di una sua immagine ufficiale, riconoscibile 
in quello attualmente nel corridoio di ponente degli Uffizi”, a pendant 
con quello della “maestà dell'imperatrice regnante”, che in quel momento 
era Claudia Felicita, figlia della sorella Anna arciduchessa d'Austria, nota 
dal celebre ritratto di Carlo Dolci in veste di Galla Placidia, morta l’anno 
seguente e forse per questo separata dal ritratto dell’augusto consorte e 
inviata a Pratolino. 
Dei quadri sacri che Leopoldo teneva in camera, l’unico che ancora 
rimane nelle collezioni fiorentine è la Carità di Luca Giordano, passata 
alla morte del Cardinale nella collezione del gran principe Ferdinando”. 
Sembrano irrintracciabili i due ottagoni di Bilivert, l’ Ecce Homo citato da 
Baldinucci (“...per lo stesso principe dipinse un Ecce Homo, mezza figu- 
ra”) e la “Santa giovane con un crocifisso in mano”, così come la Santa 
Maria Maddalena di Carlo Dolci, indirizzata in osservanza alle volontà 
di Leopoldo “al cardinal Delfino”, ossia Giovanni Dolfin (1617-1699) 
patriarca di Aquileia che aveva partecipato al conclave del 1667, per la 


quale si tende a escludere la possibilità di identificazione con il quadro oggi in collezione privata ro- 
mana, dal momento che il tema era di quelli ricercati e amati e quindi passibile di repliche autografe”; 
e anche la “Madonna con Gesù che prende della frutta” di Cigoli. 

Nella camera è presente anche un doppio dipinto descritto come “Un quadro in tela alto braccia 1 % 
largo braccia 1 4, dipintovi la Prudenza mezza figura che proibisce ad Amore lo scoprire un ritratto 
di mano di Giovanni Maria Vanni, con adornamento tutto intagliato e dorato, con ordingo [sic] da 
aprirlo per mettervi un altro quadro”. Ho potuto in altri tempi identificare il quadro con Prudenza 
e Amore con un dipinto su seta che era stato dato in deposito alla Provincia di Pistoia, presentato nel 
catalogo della mostra giapponese del 2008°° (fig. 20). Non era stato possibile invece in quell'occasione 
approfondire la ricerca sulla ‘Tuccia’ che era il quadro che la serica cortina doveva nascondere, così 
come era precisato nell'inventario del 1663-1667 sotto il nome del pittore ‘Vanni’: “Un quadro dop- 
pio sopra dipintovi la Prudenza et Amore, sotto un ritratto rappresentante una Tucia, adornamento 
dorato, intagliato, alto braccia 2 4 largo braccia 1 ⁄2”®., 

Alla morte del Cardinale i due quadri erano stati scompagnati e la Tuccia è relegata nella Guardaroba 
grande, dove l’inventario del 1675 la registra a c. 87: “Un quadro in tela alto braccia 1 1⁄2 largo braccia 1 
%, dipintovi una donna vestita di bianco rappresentante una tuscia con il vaglio in mano pien d’acqua, 
con adornamento intagliato, dorato e straforato”, che non è altro che il ritratto ritenuto di Vittoria della 
Rovere della Galleria Palatina dipinto da Suttermans® (fig. 21). 


Fig. 20 - Raffaello Vanni, Prudenza frena Amore. Firenze, Gallerie Fig. 21 - Giusto Suttermans, Ritratto di Vittoria della Rovere come 
degli Uffizi, Uffici, inv. 1890, n. 8029 


vestale Tuccia. Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria Palatina e 
Appartamenti Reali, inv. Palatina 1912, n. 116 


Il segreto del Cardinale era ormai censurato e da quel momento i due dipinti prendono strade diver- 
se: quello del Vanni si trova nell’inventario del 1687-1696 “nella seconda stanza che segue a mano 
dritta con Porta, e finestra sul Ballatoio della Piazza”, descritto con le stesse parole dell'inventario 
dell’eredità9; il ritratto di Suttermans viene ritirato nel 1685 da Cosimo III, come risulta dai registri 
di Guardaroba: “1685 (in margine) Un Quadro in tela alto b. 1 Y largo b. 1 4 rappresentante una 
Tuscia con vaglio in mano seg.o all’inv. a n. 531 a S.A.Ser.ma mandatoli in camera come a usc.a ne 30 
aprile al quad.o C.2do a c. 276”. La Tuccia è difatti registrata ancora a Palazzo Pitti nell Inventario 
di quadri che si ritrovano negl'appartamenti del gran Palazzo de Pitti di S.A.R., alcuni dei quali sono 
dell'eredità del Serenis.mo Cardinale Leopoldo degli anni 1716-1723, collocato nella ‘Camera buia”. 
In camera di Leopoldo si trovava anche lo stipo delle medaglie antiche descritto a c. 99 — “Uno stipo 
d’ebano alto braccia 1 % largo braccia 2, con due sportelli che sta diviso in due parti quali si uniscono 
con vite, con mastiettature di ferro brunite, con numero 128 cassette, nelle dette due parte di stipo 
a tirella con bottoncini d’argento” — , che nella descrizione inventariale è seguito dall’altro stipo in 
ebano con cui doveva fare pendant, che conteneva il nucleo principale della collezione dei ritrattini: 
“Uno stipo d’ebano a sportelli con mastiettature d’argento, contiene dentro numero 60 cassette con 
ritrattini, con canpanella d’argento alle dette cassette e rosetta simile, alto braccia 1 soldi 9 largo braccia 
2% grosso 7, nelle quali cassette vi sono più e diversi ritrattini”. 

Nell’inventario i ritrattini sono quasi seicento di cui cinquecentodieci riuniti nello stipo. Come già 
notato da Silvia Meloni nel primo, fondamentale studio sulla raccolta, la sistemazione dei ritrattini 
nello stipo doveva essere antecedente al 1673, perché alcuni di essi, rimasti fuori dallo stipo, sembrano 
acquisizioni del 1674. Con tutto il suo contenuto lo stipo fu trasferito in Galleria il 14 settembre 1737 
per volontà dell’Elettrice Palatina”? e figura nell’inventario del 1753 con il numero 1493; nel momento 
del passaggio in Galleria lo stipo conteneva più ritrattini di quanti ne fossero elencati nell’inventario 
steso alla morte del Cardinale. Le filze dei documenti relativi alla Galleria conservati nell'Archivio 
Storico (Filze nn. XIV, XXXIII, XLI) testimoniano dell’andirivieni di quadretti tra la Galleria e la 
Guardaroba, così quando finalmente cominciano ad essere descritti singolarmente nell'inventario del 
1825, non è più possibile avere la certezza della loro appartenenza a Leopoldo. 

Dalla “camera da riposo” si accedeva direttamente alla Loggetta (segnata con la lettera T) che, scrive 
il Marmi, serviva “per Galleria di Quadri diversi di Pitture, e Disegni de’ più celebri virtuosi”; era 
alta braccia otto e mezzo dal pavimento al fregio del soffitto e non presentava paramenti di tessuto 
prezioso come le stanze dell’appartamento ma semplici “cortine di tela”. 

In linea con quanto affermato dal Guardaroba, anche i dipinti presentano un carattere essenzialmente 
grafico, che doveva rendere l’ambiente uniforme. È il caso del quadro con “vascelli che combattono” e 
di altri tre quadri con “vascelli e barche”, disegnati a penna e inchiostro riconosciuti al pittore olandese 
Willem van de Velde”, specialista in questa tecnica che lo fece diventare famoso; il realismo perseguito 
dall’artista fino al punto di salire a bordo per studiare l'imbarcazione fin nei minimi dettagli era in per- 
fetta sintonia con le ricerche linguistiche marinaresche che Leopoldo conduceva come accademico della 
Crusca (cfr. il saggio e cat. nn. 55-57 di Raffaella Setti nel presente volume). Il Cardinale era riuscito 
a ottenere i quattro quadri nel 1672 tramite Francesco Feroni e Pieter Blaeu: il primo quadro a essere 
citato nell’inventario, il più grande, raffigurava la cattura del vascello inglese Royal Prince avvenuta 
durante la battaglia navale detta dei ‘quattro giorni’ al largo della costa inglese e venne destinato, in 
ottemperanza alle disposizioni di Leopoldo, al “Cardinale Chigi””!, ossia Flavio Chigi (1631-1693), 
creato Cardinale nel 1664 e, a capo dei cardinali promossi da papa Alessandro VII, dopo la morte di 
questi, con qualche riluttanza sostenitore dell’elezione a pontefice di Clemente IX Rospigliosi. 
Degli altri tre di dimensioni minori, due passarono nella villa del Poggio Imperiale e si trovano ancora 
nelle collezioni dell’Istituto della Santissima Annunziata. L'ultimo, riconosciuto da Karla Langedijk 
nella collezione inglese di Sir Bruce Ingram”, fu inviato al cardinale Nini, ossia a Giacomo Filippo 


Nini (1629-1680), come i Chigi di famiglia senese e voluto a Roma proprio da Alessandro VII Chigi; 
designato Cardinale nel 1664, aveva partecipato ai conclavi per le elezioni dei pontefici Clemente IX, 
Clemente X e Innocenzo XI e dal 1679 fu camarlengo del Sacro Collegio dei Cardinali. 
“Dipinte di chiaro scuro” sono le Tre Grazie di Rubens (fig. 13 nel saggio Fileti Mazza nel presente 
volume), giunte a Leopoldo in dono nel 1671 dal nunzio apostolico a Bruxelles, monsignor Francesco 
Airoldi”; a monocromo è la più domestica Caduta di Lucifero di Andrea Commodi, la cui identifica- 
zione con l’opera descritta nell'inventario del Cardinale è stata però messa in dubbio in anni recenti”. 
Incorniciati in un listello di legno liscio, erano appesi alle pareti due disegni di figure allegoriche, “una 
femmina figurata una virtù con cornucopia nella destra” e “una femmina mezza nuda figurata una 
virtù, nella destra tiene spighe e nell’altra bilancie”. I due disegni, descritti a pendant, potrebbero far 
pensare che si tratti di quelli inviati in dono a Leopoldo da Giovan Luca Durazzo, corrispondente di 
Leopoldo a Genova, il 25 novembre 1666, accompagnati da una lettera in cui scrive: 

Ho trovato fra qualche mie pitture due piccioli disegni, che Pierino del Vago fece qui in Genova 

per modello d’alcune figure dipinte al vecchio Principe Gio. Andrea Doria. Pare che esprimino due 

virtù; e come queste son tutte tanto proprie, e favorite da V.A. ho havuto ambitione, che queste pure 

si presentino a Lei, e che faccino corteggio a tant’altri scieltissimi disegni co’ quali P A.V. adorna le 
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Fig. 22 - Diacinto Maria Marmi, Progetto di arredo di un appartamento. Firenze, Gallerie degli Uffizi, Gabinetto dei Disegni e delle 
Stampe, inv. 5257r A 
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sue stanze, et honora la memoria degli antichi virtuosi. Conosco di avanzarmi ad una confidenza di 
troppo ardire; ma quali si siano queste bagatelle haveranno presso di Lei qualche preggio, per questo, 
che rappresentano, e lo meriteranno grandissimo se saranno agregati nel numero de i più vili, e quasi 
fra la turba degl’innumerabili, che ne ha raccolto”. 


I disegni, che erano sicuramente in riferimento ai lavori fatti da Perin del Vaga in Palazzo Doria a 
Genova dove Perino era arrivato a seguito del Sacco di Roma, non sono stati finora rintracciati nelle 
collezioni del Gabinetto dei Disegni e delle Stampe degli Uffizi. 

Anche qui era presente un ritratto di Leopoldo vestito da cardinale di mano di Suttermans in formato 
ottagono, perduto, la cui descrizione corrisponde al quadro oggi a Palazzo Mansi a Lucca, che però è 
di formato rettangolare e di misura leggermente inferiore”. 

Nelle voci a seguire si possono individuare, grazie a indicazioni inequivocabili, due importanti opere 
scultoree del Rinascimento. Nel primo caso colpisce l’attenzione una voce a c. 95v: “Una testa con 
mezzo busto di una femmina di marmo, vestita, con gioiello in capo straforato, alta %” che, per il gio- 
iello, porta subito alla mente il busto di giovane donna del Bargello riferito a Desiderio da Settignano 
(fig. 23), già individuato da Francesco Caglioti in una descrizione molto più generica dell'inventario 
di Giovan Carlo”. La presenza del busto nell'inventario di Leopoldo è Panello mancante alla rico- 
struzione proposta dallo studioso che ne individua la presenza nell'inventario di Lorenzo il Magnifico 
e ne propone l’identificazione con la madre, Lucrezia 
Tornabuoni moglie di Piero de Medici; il busto compare 
già in Galleria nell inventario del 17048 e da allora se ne 
possono seguire facilmente gli spostamenti fino all’arrivo 
al Bargello fra il 1873 e il 1879. 

Nel secondo caso, un rilievo in terracotta alto braccia uno 
largo cinque sesti, la “vecchia per aria con poppe lunghe” 
riconduce senza ombra di dubbio all’allegoria della Fame 
rappresentata da Pierino da Vinci nella fortunata figu- 
razione della Morte del conte Ugolino e dei suoi figli nella 
Torre della Fame, tragico episodio derivato dalla Divina 
Commedia dantesca. Il rilievo fu inviato in Guardaroba 
nel 1676” ma, fra i molti esemplari oggi noti, nessuno 
in terracotta, e soprattutto di buona qualità, si trova nelle 
collezioni delle Gallerie fiorentine; fra le versioni note in 
terracotta la critica riconosce una qualità superiore alle- 
semplare dell Ashmolean Museum di Oxford, acquistato 
a Firenze nell'Ottocento, e a quello in collezione Antinori 
già in proprietà dei Della Gherardesca, famiglia cui il 
conte Ugolino apparteneva, rendendo quindi plausibile 
la presenza nella collezione già ab antiquo di un soggetto 
che evocava un episodio doloroso ma significativo di un 
loro antenato.*° Nel Museo del Bargello è oggi presente 
una replica (fig. 24), che venne presentata nelle mostre 
medicee del 1980*'; il rilievo è composto in un inusitato 
materiale detto “Plastica de’ Tartari” dalla terra adottata 
da Leonardo de’ Vegni nella seconda metà del Settecento 
nella sua fabbrica di Bagni San Filippo, che era stata ono- 


Fig. 23 - Desiderio da Settignano, Busto di giovane donna. Firenze, rata dalla visita del granduca Ferdinando II di Lorena. 
Museo Nazionale del Bargello, inv. Bargello Sculture, n. 62 Dalla “Gazzetta Universale” del 17758, dove si spiega 
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esaurientemente tale tecnica, si viene anche a sapere che l’esemplare del Bargello era stato donato in 
quell’anno da Lorenzo de’ Vegni alla “Regia Galleria”. 

Continuando il percorso, contigua alla Loggetta si trovava la stanza, segnata con la lettera ‘M’, che 
l'inventario del 1675 indica come ”Camera buia” e che era in effetti priva di finestre, chiusa fra le altre 
stanze. Il Marmi la definisce come “Camera della Cappella... serve per Galleria di Quadri del Ser.mo 
Prencipe Leopoldo”; era alta braccia otto e mezzo dal pavimento al fregio del soffitto e doveva essere 
ornata con un parato con soprapporte e portiere, di cui si indicano le misure ma non il tipo di stoffa, 
lasciando intuire che intorno al 1662-1663 forse l'arredo doveva ancora essere realizzato. 

Fra grandi e piccoli i quadri nella stanza sono settanta ma purtroppo quelli finora non riconosciuti 
sono la maggioranza. Come si può osservare scorrendo il regesto in appendice, alcuni quadri portano 
già nell’inventario del 1675 la corretta attribuzione, come i due ritratti di Cristofano Allori, il Bilivert, 
i due Suttermans e // Ritratto di Giulio Strozzi di mano di Tiberio Tinelli, lasciato a titolo di legato da 
Paolo Del Sera al cardinal Leopoldo nel 1672, anche se col nome storpiato di Terielli, come testimo- 
niato da una lettera di Luca Antonio Del Sera a Leopoldo del 23 settembre 1672%. 

Altri sono stati nel tempo ricondotti a un nome più certo come peraltro è avvenuto per la maggio- 
ranza delle voci dell’inventario: così Ercole da Ferrara è diventato Mazzolino, Albani Lucio Massari, 
nello Schiavone è stato riconosciuto il Dosso Dossi della Ninfa con satiro (fig. 25), quadro variamente 
interpretato come l’inseguimento di una ninfa da parte di 
un satiro, oppure come un episodio dell’Orlando Furioso 
che ha per protagonista Angelica e il suo anello magico, o 
ancora come Satiro e Lide o Giove e Antiope“. Si potrebbe 
anche supporre che nella stanza buia, non accessibile a tutti, 
fossero stati ricoverati alcuni dipinti considerati sconvenienti 
a un esponente della Chiesa romana. 

Fra i nuovi riconoscimenti il Battesimo di Cristo di Santi 
di Tito, che appariva citato la prima volta nell’Inventario 
generale dei quadri di Palazzo Pitti del 1687% con la cor- 
retta attribuzione, che si perde negli inventari successivi e, 
anche se meno importante, il San Girolamo” copia del San 
Girolamo in preghiera della Galleria Borghese di Roma, opera 
menzionata la prima volta nell’inventario della collezione 
Borghese del 1693*5, di cui esiste un disegno preparatorio 
nelle collezioni del Gabinetto dei Disegni e delle Stampe 
(inv. n. 113020). 

Nella stanza si trovano anche due quadri che possono es- 
sere riconosciuti nella collezione di Palazzo Mansi a Lucca 
che, come si specificherà in seguito, fu formata alla metà 
dell'Ottocento con opere delle Gallerie fiorentine. Si tratta 
della Madonna con Gesù Bambino, San Giuseppe e un'altra 
Santa indicata come di “maniera lombarda simile a quella 
di Lorenzo di Lotto”, che nel catalogo del 1909 è riferita 
a Bonifacio Veronese e oggi alla sua cerchia”, ancora nella 
bella cornice dorata e intagliata a strafori, tipica delle scelte 
di Leopoldo. Accanto a questa un’opera invece di carattere 


Fig. 24 - Pierino da Vinci (replica della manifattura di Bagni San assolutamente profano: la “testa di buffone che ride e con la 
Filippo), Morte del conte Ugolino e dei suoi figli nella Torre della Fame. mano destra fa un cenno ridicolo, di mano del Caravaggio”, 
Firenze, Museo Nazionale del Bargello, inv. Bargello Sculture, n. 298 attribuzione insostenibile ma ancora riportata nel catalogo 
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Fig. 25 - Dosso Dossi, 
Ninfa e satiro. Firenze, 
Gallerie degli Uffizi, 
Galleria Palatina e Ap- 
partamenti Reali, inv. 
Palatina 1912, n. 147 
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del 1909 e oggi ricondotta alla cerchia di Bartolomeo Manfredi”; il gesto decisamente sconcio, inade- 
guato alle frequentazioni di un Cardinale, aveva forse consigliato il ricovero del quadro nella ‘sala buia. 
Nella stanza a tetto sopra la Camera buia era allestito il “Guardarobba d’Abiti del Ser.mo Prencipe 
Leopoldo”. L'attenzione del Principe all’abbigliamento emerge già da documenti del 1635, quando 
per lui diciottenne, Jacopo Soldani chiede il 15 giugno che si ordini “una vesta, un p.° di calzoni, e 
un giubbone di drappetto nero con sue fodere di taffetta, et altre appartenenze, e di più un ferraiolo 
di tabi nero e un p.° di calzoncini di taffettà colorato senza soppanno, due camiciole e 2 panni da 
stomaci di rensa” e il 15 luglio ancora “un giubbone e un paio di calzoni di taffetta a opere nero fo- 
derato di taffetta ordinario”. 
L'eleganza era perseguita fin nei particolari come si evince ad esempio dalle ordinazioni di guanti al 
profumiere romano Pandolfini, che negli anni 1659-1662 gli vengono inviati a dozzine da Monanno 
Monanni suo corrispondente insieme a medaglie d’oro antiche avute da Leonardo Agostini”, o la 
spasmodica ricerca di ventagli delegata ancora una volta a Monanni che il 9 agosto 1659 scrive: 

Ho fatto diligenza per tutto il mestiero di Roma per trovare li tre ventagli di prezzo di cinque doble 

Puno, e me ne sono stati portati a casa di differente sorti, che li migliori sono uno, che ne pretende 

sei doble, che non è finito, qual è curioso essendovi una marina con tre bucintori pieni di figure, 

altri dua di prezzo di s. 7. 50 Puno, quali si finiranno nella prossima settimana, che a risposta di 

questa resterà servita comandare se voglia, chio le ne mandi”. 


Alla Cappella del principe Leopoldo, destinata a celebrazioni sicuramente condivise con i più stretti 
familiari, si accedeva dal Salone dei quadri (segnato ‘S’ nella pianta) e, mancando nella Norma ulteriori 


Fig. 26 - Livio Mehus, 
San Zanobi rende la vista 
a un cieco. Firenze, Gal- 
lerie degli Uffizi, Galle- 
ria Palatina e Apparta- 
menti Reali, inv. Poggio 
Imperiale 1860, n. 1216 


indicazioni, si può concludere che anche questa al tempo in cui Marmi la redigeva non fosse terminata. 
Nel 1675 invece all’altare della Cappella si trovava la tela di Livio Mehus raffigurante San Zanobi che 
rende la vista a un cieco, già riconosciuto come appartenente alla collezione del cardinal Leopoldo” 
(fig. 26). È il secondo quadro importante, dopo quello di Ciro Ferri appeso alle pareti della ‘Stanza 


dell’Appamondi’ a elaborare un tema tratto dall’agiografia di San Zanobi. La predilezione di Leopoldo 


non era certamente casuale e aveva ragioni che esulavano da puri atti di fede: Zanobi, venerato nella 


Fig. 27 - Raffaello, Ri- 
tratto di Fedra Inghira- 
mi. Firenze, Gallerie 
degli Uffizi, Galleria 
Palatina e Appartamen- 


ti Reali, inv. Palatina 
1912, n. 171 
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cattedrale fiorentina nelle reliquie racchiuse nella preziosa urna di Lorenzo Ghiberti, fu difatti scelto 
il 3 agosto 1650 dagli accademici della Crusca riuniti in adunanza come ‘avvocato’ o patrono e il 20 
ottobre seguente la festa del Santo venne celebrata in Accademia, inaugurando un cerimoniale che 
sarebbe durato fino al 1764. Ponendo quindi sull’altare della sua cappella privata un'immagine del 
Santo, Leopoldo voleva probabilmente ribadire la sua cordiale adesione agli intenti dell’Accademia 
della Crusca (cfr. per questo i saggi di Alfonso Mirto e Raffaella Setti nel presente volume). 

Un crocifisso e due candelieri in legno intagliato e dorato, analogamente ai due viticci intagliati con 
una testa di cherubino, al gradino d'altare, al paliotto dell’altare intagliato a strafori e ai due tavoli- 
netti ai lati dell’altare due angeli intagliati e dorati che fungevano da piedistallo. Gli arredi sacri, che 
trovavano posto negli armadi della Cappella destinati a “Sagrestia” e nella Guardaroba, furono lasciati 
da Leopoldo per disposizione testamentaria alla Cappella di Palazzo Pitti. 

Il ‘Salone de’ Quadri’ che consentiva l’accesso alla Cappella è definito da Marmi nella Norma come 
“Salone grande già detto delle Guerre, oggi Galleria famosissima di Quadri, e Statue del Ser.mo 
Prencipe Leopoldo” ma nelle didascalie alla pianta 
precedente, quella del 1658, è chiamato “Salone de 
Cavalli hoggi Galleria del Sig.r Pe Leopoldo”. Di 
quadri di guerre non ho trovato finora riscontro. 
Invece, effettivamente, quando Leopoldo prese 
possesso delle stanze di quello che sarebbe diventato 
il suo appartamento, il salone era decorato con 
otto tele raffiguranti veri e propri ritratti di cavalli 
a grandezza naturale, di razze diverse che davano 
nome alla stanza. Sono descritti nell'inventario di 


Palazzo Pitti del 1662-1663: 


67 / 216 otto quadri in tela entrovi dipinto per 
ciasc.o un cavallo grande al naturale in crini in 
una campagnia, con lontananza di paese, che uno 
pezzato, uno pintato, uno leardo che è tenuto da 
un nano, dua bai balzani sfacciati, uno morello, e 
due bai che uno tenuto da un tenuto da un nano 
con adornam.° nero filettato con poco d’oro alti 


b... e larghi b...” 


ma prima, nel 1638, erano, con descrizioni ancor 
più precise, in numero di sette, “nella quinta e 
ultima Camera dell’appartamento nuovo verso la 
piazza, che segue e fa cantonata”%. Dai quaderni 
della Guardaroba Medicea, che ne registra l'ingresso 
fra il 1619 e il 1623, si ricavano anche i nomi di chi 
li aveva forniti, Francesco Carli e Filippo Furini, 
padre del più noto Francesco”. 

AI colto e moderno Leopoldo non dovevano piacere 
né l’allestimento, ritenuto obsoleto e inadeguato 
per la sala principale dell’appartamento né proba- 
bilmente la qualità della pittura, forse abbastanza 
modesta. Allontanò i cavalli, che si ritrovano poi 
riuniti ad altri nel 1761 nella Villa di Castello, 
e fece diventare il salone “Galleria famosissima di 


Fig. 28 - Parmigianino, 
Schiava turca. Parma, 


Galleria Nazionale, inv. 
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quadri”, parole usate da Diacinto Maria Marmi per indicare la sala più vasta dell’appartamento del 
Principe, cui erano destinati i capolavori della collezione”. 

La stanza, che aveva tre finestroni sul cortile dell’ Ammannati e sette porte, era la più alta, dodici braccia 
dal pavimento al fregio del soffitto, che evidentemente doveva mantenere il cassettonato policromo an- 
cora presente, come già detto, in alcune sale dell’ala sinistra di Pitti; le pareti erano interamente rivestite 
di taffettà rosso per un'estensione di circa centoquindici braccia, che aveva richiesto quarantotto teli 
rifiniti in alto da frange di filaticcio rosso; della stessa stoffa erano le sette portiere, alte cinque braccia 
e larghe poco più di quattro. Marmi specifica nella Norma che il parato era di proprietà di Leopoldo. 
L'aspirazione del Principe era quella di creare una ‘galleria’ che prevedesse l'abbinamento di quadri 
di grandi dimensioni ad altri di formato minore in modo da costruire una simmetria che conferisse 
all'ambiente un carattere unitario. La sua determinazione traspare anche da una lettera indirizzata il 
19 giugno 1666 a Ciro Ferri, che gli aveva proposto alcuni acquisti, in cui risponde: “non essendo 
pezzi grandi che possino adornare una Galleria d’un principe, non ci preme gran cosa?!%, 

Come si può agevolmente constatare dalla 
lista in appendice, traduzione in immagi- 
ne dell’inventario del 1675, nel ‘salone’ 
avevano il loro posto d’onore, solo per 
ricordarne alcuni, il Fedra Inghirami di 
Raffaello” (fig. 27), accanto alla Cleopatra 
di Guido Reni!°, presente anche con il 
San Giuseppe, cinque Tiziano già allora 
di indiscussa attribuzione — il Ritratto del 
vescovo Ludovico Beccadelli, il Cavaliere di 
Malta, il Ritratto d'uomo malato, la Santa 
Margherita, la Madonna col Bambino e San 
Giovannino! — tre Tintoretto Madonna 
col Bambino, Ritratto di ammiraglio, il Ri- 
tratto di Andrea Frizier!®, quattro Vero- 
nese — Ritratto maschile, Ritratto maschile, 
la Madonna col Bambino, Santa Caterina 
e San Giovannino (cat. n. 129) e la Sacra 
Famiglia'®. Vi si trovava anche la cosiddet- 
ta Schiava turca di Parmigianino (fig. 28), 
acquistata da Leopoldo dalla collezione 
del fratello Giovan Carlo e già esposta agli 
Uffizi nel 1704, ma allontanata da Firenze 
il 5 settembre 1928, quando fu ceduta alla 
Galleria di Parma, dove tuttora si trova, 
in cambio di due tavole duecentesche!7. 
Alcuni dipinti hanno cambiato l’attribuzio- 
ne, al vaglio degli studi critici più o meno 
recenti, ma il mutamento di nome non 
coinvolge l’altissima qualità delle pitture: se 
è vero che un Leonardo diventa Ridolfo del 
Ghirlandaio! e Bronzino diventa Allori!%, 
diventa però Bronzino un Perin del Vaga!!’, 
un Parmigianino è ritenuto oggi Vasari (cat. 


Fig. 29 - Diacinto Maria 
Marmi, disegno di arre- 
do con torciere a forma 
di tritone. Firenze, Gal- 
lerie degli Uffizi, Gabi- 
netto dei Disegni e delle 
Stampe, inv. n. 5073 
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n. 39), il Concerto di Giorgione è, come noto, ritenuto Tiziano!!! e uno sconosciuto veneziano (“NN 
veneziano antico”) è stato identificato nel Savoldo della Trasfigurazione’. 

Nell’ordine inferiore delle pareti le porte e i finestroni erano affiancate da sculture antiche disposte simme- 
tricamente. Nel salone erano collocate le due più importanti sculture antiche a figura intera possedute da 
Leopoldo: la Venere in marmo pario oggi agli Uffizi (cat. n. 29 e la Vestale rimasta invece a Palazzo Pitti, 
quasi di pari altezza (la prima cm 144, la seconda cm 123) e probabilmente esposte a pendant contro 
la parete, come farebbe pensare il basamento “che gira in bilico”, ossia una piattaforma che ruotava su 
un pernio, permettendo di ammirare la Venere anche nella sua parte posteriore, evidentemente lavorata. 
Accanto alle due sculture figuravano le “diciassette teste di marmo antiche d’imperatori e senatori 
romani” poggiate su sgabelloni di legno intagliati e dorati, in sintonia con le cornici dei quadri, 
con quattro piedi a zampe di leone, che potrebbero essere gli stessi sui quali ancora oggi posano 
altri busti antichi nelle sale del Tesoro dei Granduchi e che, secondo Enrico Colle, risalirebbero 
alla fine del Cinquecento e sarebbero stati dorati tra il 1637 e il 16871”. Si sono conservati anche 
i quattro torcieri in legno dorato intagliato con la figura di un tritone che reggeva con ambo le 


Fig. 30 - Santi di Tito, 
Stendardo raffigurante 
un Angelo orante. Firen- 
ze, Museo del Cenacolo 
di San Salvi, Depositi, 
inv. 1890 n. 7721 


mani la padella del cero, lavoro dell’intagliatore Pier Francesco Poccetti consegnato nel 1672", 
visibile in uno dei disegni del Marmi (fig. 29). Tutte dorate erano le nove panche accostate alle 
pareti, lunghe tre braccia e due terzi, “con sua strapuntini sopra di dommasco rosso ripieni di 
crino e fiocchettati con seta”. 
Da una lettera di Ottavio Barducci del 29 maggio 1668 indirizzata a Leopoldo che si trovava a Roma 
emerge che nel salone si aveva l'intenzione di sistemare una serie di iscrizioni antiche, cosa che forse 
non fu realizzata per il sovraccarico del peso: 

Sono comparse l’inscrizioni in marmi, che si fanno scaricare per riportarne parte nel salone de’ quadri, 

già che vi sono pezzi di peso considerabile da non assicurarli con gli altri rispetto la volta del med.mo 

salone possendo importare tutto il peso da 24 migliaia, e come restino svolti e distesi n’avviserò il S.r 

Dati, perché possa farne la descrizione secondo l'ordine di V.A.!! 
Sopra il grande salone, come ancora una volta testimoniano le preziose indicazioni di Marmi, si 
estendeva l’ambiente più vasto della Guardaroba dove evidentemente trovavano collocazione le 
pitture, le sculture antiche e moderne, gli oggetti preziosi che vengono descritti nell’inventario 
senza una precisa collocazione. 
Nella “stanza grande di Guardaroba” era registrato 
un dipinto singolare, descritto come “un angiolo 
a figura intera con due puttini e quattro bocche di 
lione, di mano di Santi di Tito”. Durante le ricer- 
che per la mostra si è potuto appurare che l’opera 
esiste ancora nei depositi del Museo del Cenacolo 
di San Salvi: si tratta di un raro e inedito stendardo 
dipinto su due facce (fig. 30), eccezionalmente in 
buone condizioni vista l’usura a cui erano sottoposti 
dipinti di questo tipo, che presenta caratteri stilistici 
riconducibili in maniera inequivocabile a Santi di 
Tito, cui il dipinto continuava ad essere ascritto 
negli inventari del 1880-1881 (IV categoria n. 228) 
e 1890 (n. 7721); in particolare sia i puttini che la 
decorazione floreale rimandano a opere degli anni 
Sessanta-Settanta, quali la Madonna di Ognissanti 
o il paliotto nella pala di San Tommaso d'Aquino. 
Il Salone era collegato alla ‘Stanza del Buonaccor- 
do'!!°, nella Norma segnata ‘R’, che prendeva il 
nome dal clavicembalo descritto nell’inventario, 
simile ma non identificabile con l’unico strumento 
di questo tipo rimasto della ricca collezione medicea, 
appartenuto al gran principe Ferdinando e oggi 
esposto nella Galleria dell’ Accademia”. 
Il clavicembalo fu destinato a Vittoria della Rovere 
ma se ne perdono le tracce. 
La stanza che, per usare le parole di Marmi ser- 
viva “per Galleria di Paesi, e Statue”, era alta 
braccia nove e un quarto dal mattonato al fregio 
del soffitto ed era addobbata con un paramento 
di taffettà rosso alto braccia otto e un ottavo 
composto di otto pezze, che nelle quattro pareti 
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Fig. 31 - Sebastiano del 
Piombo, Morte di Ado- 
ne. Firenze, Gallerie de- 
gli Uffizi, Galleria delle 
Statue e delle Pitture, 
inv. 1890 n. 916 


si estendevano per braccia quaranta e mezzo e comprendevano tre soprapporte e due portiere. 
Era un ambiente abitualmente aperto a ospiti illustri invitati ad ascoltare il suono del clavicembalo e 
per questo era allestito con importanti sculture antiche e quadri, alcuni dei quali ispirati alla musica. 
Non ci sono, nel 1675, i quadri di paesaggio citati da Marmi, se mai ce n'erano stati, ma uno su tutti 
poteva bastare a suggestionare chi entrava nella stanza, ossia il paesaggio lagunare sullo sfondo della 
Morte di Adone di Sebastiano del Piombo!'* (fig. 31), eseguita del pittore dopo l’arrivo a Roma a seguito 
del banchiere senese Agostino Chigi: la visione crepuscolare del bacino di San Marco, con il Palazzo 
Ducale, la torre dell’ Orologio, la mole del campanile di San Marco che appare in lontananza, mentre fra 
i protagonisti dell’episodio mitologico Pan continua a suonare la zampogna, doveva essere creare negli 
astanti, al suono del clavicembalo, un'atmosfera magica di compenetrazione tra reale e immaginario. 
Uno spartito musicale e un violino sono presenti nella tela di Willem van Aelst appesa alle pareti 
della stanza, dove compaiono oggetti tipici del gusto mediceo, come la sedia con schienale rivestito 
di damasco rosso con chiodi dorati alla moda di Roma su cui posa lo strumento, il fucile e gli oggetti 
posati sul piano di marmo del tavolo rivestito di un drappo di velluto blu: un mesciroba finemente 
lavorato in metallo dorato, un nautilo con montatura dorata figurante un tritone che cavalca un mostro 
marino, un orologio da tasca, aperto (cat. n. 69). 

Fra i capolavori che il Cardinale avrà voluto presentare agli ospiti compariva anche l’Amorino di Ca- 
ravaggio (fig. 32), acquistato dall’eredità di Donato dell Antella subito dopo la morte di questi (10 


gennaio 1667), come testimoniato dalla nota lettera di Annibale Ranuzzi che il 15 marzo scriveva 
da Bologna a Leopoldo complimentandosi per il “bell’acquisto fatto” 1°. Nell’inventario dell’ eredità 


Fig. 32 - Caravaggio, 
Amore dormiente. Firen- 
ze, Gallerie degli Uffizi, 
Galleria Palatina e degli 
Appartamenti Reali, inv. 
Palatina 1912, n. 183 


dell’Antella il dipinto è descritto con cornice intagliata e dorata — “Un quadro alto un braccio e largo 
uno e mezzo con sua cornice intagliata e dorata nel quale è dipinto un Cupido che dorme con sua 
coperta di drappo rosso”! — ma è probabile che la cornice ‘straforata’, con mascheroni che reggono 
fra i denti arco e frecce, attributi di Cupido, sia stata realizzata su suggerimento di Leopoldo che, se- 
condo gli orientamenti del gusto romano, prediligeva per l’ornamento dei quadri elementi decorativi 
intonati al tema del dipinto. 

Quattro dei quadri presenti nella stanza furono destinati da Cosimo III all'adempimento dei legati 
testamentari di Leopoldo a favore degli amici cardinali: una Lucrezia riferita a Guido Reni fu destinata 
al cardinale Sforza, ossia Federico Sforza (Roma 1603-1676) che, eletto alla porpora nel 1645, aveva 
partecipato ai conclavi che avevano portato al soglio pontificio nel 1655 Alessandro VII Chigi, nel 
1667 Clemente IX Rospigliosi e nel 1669-1670 Clemente X Altieri; una Santa Maria Maddalena de’ 
Pazzi fu scelta per il cardinale Rospigliosi, evidentemente Giacomo Rospigliosi (1628-1684), eletto 
cardinale insieme a Leopoldo il 12 dicembre 1667 e insieme presenti al conclave che aveva eletto 
Clemente X; un Gesù Bambino nella mangiatoia di mano del Volterrano fu inviato al cardinale Filippo 
Nini (1629-1680), cui fu destinato anche il quadro con Vascelli presente nella Loggetta, e anche lui 
aveva partecipato ai conclavi per le elezioni dei pontefici Clemente IX, Clemente X e Innocenzo XI. 
Una Madonna con San Giovannino di Pietro da Cortona! andò in eredità alla duchessa di Parma, 
ossia l'amata sorella Margherita (1612-1679), che aveva sposato Odoardo Farnese nel 1628 e intrat- 
teneva con Leopoldo una fitta corrispondenza. 

Nella stanza si trovava un oggetto singolare, descritto come “Un quadro in tela alto b. 2 1⁄4 largo b. 1 
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v2, dipintovi la Pittura che detta a Giorgio Vasari le Vite de Pittori, et un putto per aria che tiene la 
tavolozza da dipingere, di mano di Livio Meus, con adornamento intagliato e dorato, il quale si apre 
e dentro vi è un registro con cartelline in bianco”; il quadro è già presente nell'inventario delle pitture 
di Leopoldo del 1663-1667, ultima opera dell'elenco, come ben rilevato da Novella Barbolani di 
Montauto nell’esauriente scheda relativa al disegno preparatorio rintracciato a Monaco” (fig. 33). La 
funzione del marchingegno è spiegata da Filippo Baldinucci che ricorda il dipinto di Livio Mehus, 
presente peraltro nelle collezioni granducali per tutto il Settecento e poi non più rintracciabile: 
Per la gloriosa memoria del serenissimo cardinal Leopoldo di Toscana dipinse un quadro, che doveva 
servire per coprire una tavola, fatta con bello spartimento, dove devono esser notate tutte le pitture 
della sua real galleria. In questo fece vedere quest’artefice Giorgio Vasari in atto di scriver le Vite de 
Pittori, e una vaga e spiritosa femmina, che gli assiste con bella grazia, con aggiunta di varie cose 
per spiegazione del concetto, tocche maravigliosamente!?*. 
Al pittore fiammingo, nominato dal Granduca nel 1669 “sopraintendente delle pitture e quadri di 
Galleria” era stato affidato quindi da Leopoldo il compito di riassumere in un'immagine l'intento che 
animava il Principe nel riordino e studio delle collezioni affidati a Baldinucci, rifacendosi al metodo 
storiografico inaugurato da Vasari e perseguito dall Accademia del Disegno. 
Nella stanza a tetto sopra la stanza del Buonaccordo si trovava la Guardaroba degli Argenti, divisa 
in due stanze. Già nel 1635 il diciottenne Principe lamentava, tramite Jacopo Soldani, la carenza di 
argenteria e due anni più tardi rimediava in prima persona acquistando per seimila scudi gli argenti 
dell'eredità del marchese Usimbardi. L'acquisto era consistente e non passò inosservato: in una lettera 
indirizzata il 31 agosto da Firenze al cardinal Carlo da Mario Carpigna si precisa che si trattava di 
duecento otto piatti, centoquarantasei tondini, due torcieri, quattro candelieri bassi, due candelieri 
“alla napoletana”, quattro tazze “alla spagnuola”, due scaldavivande, 1 scaldaletto, tutti in argento di 
peso di cinquecento libbre, pagati dieci scudi a libbra; e ancora due bacini, due tazze, due guantiere, 
due vasi da fiori “di fattura bella” in argento dorato, per un peso totale di circa novanta libbre a quat- 
tordici scudi a libbra!?. 
Le ultime tre stanze dell’appartamento prospettavano sull’anfiteatro di Boboli. La prima, più piccola 
delle altre, è indicata dal Marmi come “Andito, o Camerino del Ser.mo Prencipe Leopoldo, che serve 
per Galleria di più sorte Quadri antichi, e moderni”. Vi si accedeva dalla ‘stanza del Buonaccordo” ed 
era addobbata con un paramento di taffettà rosso, alto, che copriva l’intera stanza, per un'estensione 
totale di braccia ventisette e mezzo secondo la Norma del 1662-1663, di braccia trentanove secondo 
l'inventario del 1675; discrepanza cha lascia intendere un ampiamento della stanza avvenuto in quel 
lasso di tempo e spiega perché anche l'inventario la ricorda con i termini di ‘anditino’ o ‘stanzino’. 
L'ambiente era arredato con quattro teste di marmo, due maschili e due femminili, due torcieri a 
colonne scanalate in legno dorato, e quattro panche di legno intagliate e dorate con strapunti di 
damasco rosso “fiocchettati”, disposti evidentemente in modo speculare, come si addiceva ad un 
ambiente di passaggio. 
Alle pareti molti quadri di pittori nordici: Paul Brill, Cornelis van Poelenburg, Pieter van Laer, Jacob 
Pynas, Lucas Cranach, un presunto Rubens, Willem van Aelst, Marseus. Anche gli italiani virano verso 
il nord con Moroni, Garofalo, Lotto con il Ritratto di giovane acquistato come Leonardo da Vinci (cat. 
n. 123), Bassano con i Cani allora attribuiti a Tiziano, Guercino e Guido Reni. 
Vi si trovava anche la veduta con il Porto con Villa Medici di Claude Lorrain avuto da Leopoldo per il 
tramite di Giovan Carlo, come ricordava Baldinucci: “per lo Cardinale de Medici uno ne condusse, 
nel quale dipinse il Palazzo della Serenissima casa alla Trinità dei Monti, e una bellissima Marina”. 
Nella stanza, fra i quadri dei quali finora era sfuggita l'appartenenza alle collezioni di Leopoldo, si 
riconoscono i due rami di Paul Brill raffiguranti la Fuga in Egitto e il Buon Samaritano, del gruppo 
scelto alla metà dell'Ottocento per l'arredo del palazzo di Lucca, oggi nel Museo di Palazzo Mansi, 


Fig. 33 - Livio Mehus, 
Vasari assistito dalla Pit- 
tura scrive le ‘Vite’ de pit- 
tori. Monaco, Staatliche 


Graphische Sammlung, 
inv. n. 2397 


in cui figuravano anche varie scene di battaglia per le quali occorrerebbe un esame ravvicinato per 
poterle identificare con certezza nelle singole voci dell’inventario di Leopoldo!?7. 

Se si riflette sui soggetti dei quadri presenti nell’anditino, o stanzino come lo si chiama nelle carte 
a partire da 63, si vedrà che molti di questi presentano scene di battaglie con armi da fuoco, nature 
morte con cacciagione, borsa e cinturino da munizioni, come quelle di Willem van Aelst che, insieme 
ai cani da caccia di Bassano, sembrano in linea con il contenuto della soffitta sopra la stanza, adibita ad 
Armeria del principe Leopoldo: gli archibugi, le carabine, le fiasche da polvere, gli “spadini alla franze- 
se”, i “cultelli turchi” sono descritti alle cc. 43r-47v con molte preziose indicazioni sulle manifatture. 
La seconda stanza con finestra su Boboli, che nell’inventario del 1675 è detta ‘del Satiro’, è indicata 
dal Marmi, che compone la Norma intorno al 1662-1663, come adibita a “Galleria di vari Quadri 
dipinti in figure piccole da Pittori famosi”; era alta braccia sette e mezzo dal pavimento al soffitto ed 
era interamente rivestita con un parato di taffettà rosso alto braccia sei e cinque sesti composto di sei 
pezze per uno svolgimento di braccia trentanove e mezzo, comprese le sovrapporte. 

Non è dato capire quale fosse il “Satiro” che aveva dato poi nome alla stanza, sicuramente un’opera 
che doveva prepotentemente emergere sulle altre. Se si trattava, come probabile, di una scultura antica, 
in quella stanza al momento della stesura dell’inventario ce n'erano 
soltanto due: il “piede di marmo antico, che sopra vi è una testa di un 
vecchio, alto 78”, ossia il Busto di Serapide dei depositi degli Uffizi!’8 e 
“una base di marmo antico abbracciata da tre figure di mezzo rilievo, 
alta 78, con imbasamento sotto di marmo mistio”, a quanto sembra 
non rintracciabile nelle collezioni delle Gallerie fiorentine; ambedue 
di nessuna attinenza con una scena satiresca. 

Se non si vuole riconoscere il “Satiro” nel Priapo (cat. n. 32) presente al 
momento dell’inventario in un altro ambiente a c. 96 dove si descrivono 
le opere presenti nella Loggetta, che sembra l’ipotesi più probabile, due 
sono le opere scultoree con questo soggetto: il gruppo descritto a c. 73v 
dell'inventario come “Un gruppo di due figure di marmo antiche di un 
satiro ritto e una ermanfrodita a sedere mezza nuda, che con la sinistra 
tiene il capo del satiro, alti braccia 1 15” (cat. n. 33), che però nel 1675 
era nella “Stanza dei Pittori” cioè degli autoritratti (la stanza ‘O’ del 
Marmi), e la testa descritta a c. 95v, “Una testa di un satiro di marmo 
antica, con busto di marmo rosso e peduccio simile moderno, alta b. 
1%”, sembra di capire collocata in Guardaroba e oggi irrintracciabile 
nelle collezioni delle Gallerie fiorentine. 

Il fatto che il Marmi nella Norma non faccia cenno al “Satiro” porta 
ragionevolmente a credere che potesse trattarsi di un acquisto da parte 
di Leopoldo concluso negli anni seguenti; in effetti pare quasi certo 
di poter collegare l'acquisto della testa di satiro citata nell'inventario a 
una lettera indirizzata a Leopoldo da Roma il 3 marzo 1663 da Ciro 
Ferri, in cui il pittore informa di un Fauno antico in vendita: 

Devo con questa mia dar parte a Vostra Altezza Serenissima, come 

li giorni addietro fui chiamato dall Agostini antiquario per un certo 
negozio che mi disse per servizio di Vostra Altezza Serenissima, il quale 
subbito mi trasferii, dove di tre teste che mi disse, doi solamente me 

ne fece vedere, che una vi è un Fauno giovane d’una certa pietra rossa 
somigliante al porfido...restaurato dalla parte di dietro dei capelli 
dell’istesso marmo...Quello solo mi piace, che siano state da lui fatte 
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compire di spalle e busto d’alabastro fiorito bello, ma però mal disegnato, che a mio giudizio direi 

che se Vostra Altezza Serenissima volesse attenderci, dovesse lasciar da parte l'aggiunta e trattare 

solo l’antico!?? 
All’impronta ‘satiresca’ data alla stanza doveva contribuire la presenza del quadretto con Venere e satiro 
di Carracci, modello del celebre e discusso quadro di Annibale presente in Galleria. Per il resto, come 
diceva Marmi, alle pareti della stanza erano appesi quadri piccoli e preziosi che difatti, come si può 
vedere dalla lista in appendice al catalogo, sono oggi quasi tutti divisi tra la Galleria delle Statue e 
delle Pitture agli Uffizi e la Galleria Palatina a Pitti: fra le opere degli Uffizi il Ritratto di Francesco delle 
Opere di Perugino! e la Cacciata di Adamo ed Eva dal Paradiso terrestre di Pontormo”?! (cat. n. 124); 
fra quelle rimaste in Palatina basti citare le due teste dell Angelo annunziante e della Vergine annunziata 
di Federico Barocci, fogli incollati su tavola che hanno correttamente indotto a ritenere si tratti di 
disegni preparatori per l'Annunciazione di Loreto”. 
Nella stanza doveva trovarsi, forse provvisoriamente, perché Leopoldo gli stava facendo fare la corni- 
ce dal legnaiolo Giuseppe Rossiruoti nei giorni in cui lasciava la vita terrena, il quadro con la Flotta 
olandese in navigazione di Willem van de Velde, acquistato nel luglio 1674 da Pieter Blaeu, ideale 
raffigurazione delle principali navi olandesi: La Uis Tijverdrijf, l’Elefante bianco, il Leone d’oro, la 
Speranza della Zelanda, la Libertà!53. 
La stanza a tetto sopra la ‘camera del satiro’, ben ampia ché aveva un perimetro di trentanove braccia, 
conservava gli strumenti matematici descritti nell'inventario alle cc. 42v-43r., fra i quali i preziosi 
cimeli galileiani a testimonianza del riconoscimento degli insegnamenti dello scienziato, di cui però 
Leopoldo non teneva esposto nell’appartamento alcun ritratto, se non “una testa con busto e peduccio 
di gesso, ritratto del Galileo” (c. 96v), confinata in Guardaroba evidentemente per non contravvenire 
alla condanna per eresia emessa dalla Curia romana. 
L'ultima delle stanze dell’appartamento con vista sul giardino è la stanza segnata nella Norma con 
la lettera ‘O’ che Marmi definisce “Camera del Ser.mo Principe Leopoldo, che serve per Galleria di 
Quadri, dipinti, e miniati di varie Frutte e Figure, da celebri Pittori” mentre l'inventario del 1675 
la chiama semplicemente “Stanza detta de’ Pittori”. Era alta braccia sette e un terzo dal piano del 
pavimento al soffitto ed era rivestita da un paramento di taffettà rosso che copriva le pareti per una 
lunghezza di braccia trentanove e mezzo. 
Vi erano riuniti i famosi autoritratti, vanto della collezione, portati poi per volontà di Cosimo III agli 
Uffizi ed esposti in un ambiente appositamente creato con criteri ispirati di sicuro all’allestimento di 
Leopoldo. Sulla collezione degli autoritratti di Leopoldo rimangono fondamentali l’approfondito studio 
di Wolfram Prinz!*, base per qualsiasi tipo di indagine sull'argomento, e la ricognizione effettuata per 
il catalogo generale degli Uffizi del 19799, punti di partenza per le numerose mostre che si sono svolte 
in Italia e all’estero in anni recenti e che hanno visto crescente l’interesse per questo genere di pittura. 
Per la mente sistematica di Leopoldo riunire le testimonianze dei ‘volti dell’arte’, creando una storia 
dell’arte figurata attraverso le effigi dei protagonisti in modo di poter contemplare in un’unica opera 
sia la qualità artistica che la testimonianza documentaria sul personaggio, dovette essere un progetto 
affascinante e non impossibile grazie ai rapporti intessuti come diplomatico e mecenate, superando in 
originalità anche altre importanti gallerie di ritratti, come quella che aveva sotto gli occhi in Galleria e 
quella dell'arciduca Ferdinando d'Austria che aveva potuto vedere nel suo viaggio del 1646 alla corte 
tirolese di Innsbruck. 
I primi autoritratti furono commissionati da Leopoldo direttamente agli artisti: nel 1664 al sessanta- 
treenne Guercino a Bologna e al sessantaseienne Pietro da Cortona a Roma ma subito dopo il Principe 
incaricò i suoi agenti presenti sulle principali piazze del mercato artistico italiano del momento, come 
ben analizzato nel saggio di Miriam Fileti Mazza nel presente volume: a Bologna Annibale Ranuzzi, a 
Venezia Paolo Del Sera, a Roma Paolo Falconieri, che procurò l’autoritratto di Bernini. Anche i sette 


autoritratti posseduti dal cardinal Carlo passarono alla sua morte (1666) a Leopoldo — Passignano, 
Bernardino Poccetti, Giovanni Bizzelli, Empoli, Jacopo Ligozzi, Santi di Tito, Tiberio Titi — così che 
nel primo inventario dei dipinti di Leopoldo del 1662-1667 si registra già il considerevole numero di 
quaranta nomi tra toscani, veneti emiliani, romani, napoletani e oltremontani. 

La lettura dell’ imponente carteggio di Leopoldo rende possibile ancora qualche precisazione o confer- 
ma. È il caso dell’autoritratto in pastello di Robert Nanteuil del cui arrivo nella raccolta di Leopoldo 
come dono di Cosimo III, che l’aveva acquistato a Parigi durante il suo soggiorno del 1669 informa 
Baldinucci!5°, In una lettera del 5 marzo 1670 scritta da Ottavio Barducci a Leopoldo, a Roma per 
il Conclave, insieme ad altre notizie su un libro di fiori miniati che non si trovava più a Palazzo Pitti 
e che forse era stato preso da Vittoria della Rovere e alle cornici per due quadri di Carlo Dolci e Vol- 
terrano, questi informa il Cardinale: “resta inviata la cassa con il ritratto del Natugglia, e spero che 
sia per arrivare ben condizionato per la diligenza stata fattali attorno dal S.r Baldi”, ossia Pier Maria 
Baldi presente a Parigi al momento dell’acquisto!?”. 

Il carattere di erudizione che improntava la raccolta è confermato dalla vicinanza con la “Libreria”, che 
era stata sistemata nel mezzanino sopra la Stanza dei Pittori. L'interesse di Leopoldo per gli studi e il suo 
amore per i libri, che è presente costantemente nel suo corposo carteggio, doveva già essere considerato 
fuori della media di un'istruzione principesca se il fratello granduca Ferdinando il 23 giugno 1638 gli 
faceva dono di trecento novantaquattro volumi!. In quelle stanze il Principe saliva ogni giorno per 
dedicarsi alla lettura e la cosa doveva stupire anche nella cerchia dei suoi più stretti collaboratori. Una 
lettera di Lorenzo Magalotti a Paolo Falconieri del 12 gennaio 1665 così commenta le abitudini di 
Leopoldo: “Il Principe sta fino a gola nei libri e non tra i romanzi o i poeti, ma tra'concilii, tra i Padri 
e tra le storie ed espressamente tra l’antichità romane e si confina le belle quattro ore del giorno, solo 
come un cane, in una libreria e come i ragazzi il pane, ha sempre per suo consumo un libro in tasca 
per leggerlo in tutti i tempi rubati”!”. 

Nella stanza c'era anche il ritratto in veste di pittrice di una “Prudenza commediante”, voce già colle- 
gata da Lisa Goldenberg Stoppato!‘° alla comica Prudenza Carpiani Fiorilli, moglie di Giovan Battista 
Fiorillo noto come Scaramuccia!*!, ricordata nelle biografie dei comici dell’arte per il suo ruolo di 
prima donna nella compagnia degli Affezionati durante le feste del carnevale 1635 a Bologna e come 
autrice della commedia La Pazzia; era sicuramente morta nel 1639 quando Fiorillo risulta sposato 
con Beatrice Vitali. Da una sua lettera indirizzata da Bologna il 2 aprile 1635 al cardinale Giovan 
Carlo, in cui accompagna il dono di una canina ringraziando per le grazie ricevute’, emerge il grado 
di confidenza con il giovane principe, non ancora cardinale (ricevette la porpora il 14 novembre 1644 
da Innocenzo X Pamphilj), che quasi sicuramente possedeva il ritratto giunto poi nelle collezioni del 
fratello. Il dipinto è documentato negli inventari di Pitti fino al 1761, perdendosene poi le tracce. 
Tuttavia un ritratto (fig. 34) che risponde alla descrizione degli inventari ed ha uguali misure esiste 
ancora ed è presente nei depositi degli Uffizi; il dipinto è indicato come di autore anonimo nel Catalogo 
generale degli Uffizi e l’effigiata non ha un nome ma, a mio parere, l’identificazione con il quadro di 
Leopoldo attribuito a Suttermans non pare senza fondamento!*. 

Le vicende dell’appartamento successive alla morte di Leopoldo sono state oggetto di studio da parte 
di Laura Baldini Giusti!#*: vi si subentrò l’altro cardinale di Casa Medici, Francesco Maria, che avrebbe 
di lì a poco lasciato la porpora tentando un matrimonio poco fortunato per assicurare la discendenza 
alla Casata granducale. 

Con la nuova dinastia regnante dei Lorena, succeduti ai Medici dopo la morte di Gian Gastone 
(9 luglio 1737), non furono apportate nel periodo della Reggenza modifiche sostanziali a questa parte 
di Pitti, destinata agli arciduchi Francesco e Ferdinando e dopo il 1775 di pertinenza delle arciduchesse; 
l’unico intervento fu la suddivisione in due ambienti della ‘Stanza degl’Appamondi’ indicata da Marmi 
con la lettera ‘H? su progetto di Niccolò Gaspare Paoletti. Le prime incisive trasformazioni iniziarono 
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a partire dal 1792, quando Ferdinando III di Lorena volle realizzare il proprio ‘quartiere d'inverno’ 
dove era stato un tempo l'appartamento del Cardinale. Incaricato del progetto fu ancora Paoletti che, 
scartata una prima idea che prevedeva la creazione di una sala e di due anticamere, presentò e attuò 
un piano di lavoro che contemplava la demolizione del divisorio innalzato al tempo di Leopoldo per 
ricavare dal grande ‘salone delle Commedie’ la stanza per la Guardia degli Staffieri e la costruzione di 
un altro divisorio dalla parte opposta, creando quella che poi sarebbe stata chiamata Sala della Musica. 
I lavori, sospesi nel periodo della dominazione francese, ripresero al tempo della Restaurazione sotto 
la direzione di Pasquale Poccianti, che innalzò un altro muro divisorio, creando la Sala delle Guardie, 
corrispondente alla Guardia degli Staffieri del tempo di Leopoldo, e il Salone da ballo; una ‘orchestra’ 
creata sopra la Sala delle Guardie, mimetizzata da pannelli lignei simili alle pareti, era funzionale al 
Salone da ballo. 

Più che i lavori strutturali furono le decorazioni pittoriche, a partire da quelle di Giuseppe Terreni 
nella Sala della Musica e di Luigi Catani nel salone, l'intervento di intagliatori e stuccatori, la ritinteg- 
giatura e la sostituzione dei parati con altri dai colori ariosi intonati al gusto dell’epoca a stravolgere 
l'aspetto teatralmente barocco delle stanze di Leopoldo, arrivando in epoca Savoia fino a mutare la 
destinazione della cappella, che ancora alla metà dell'Ottocento assolveva alle sacre funzioni, in uno 
spazioso bagno. Del periodo di maggior fasto di quella parte di Pitti non rimane il ricordo neppure nel 
nome, ché quelle stanze sono note come appartamento “della duchessa d'Aosta” dall’ultima abitante 
del ramo cadetto dei Savoia. 

Anche il ‘mare magnum delle collezioni di Leopoldo andò dissolto in mille rivoli. A disporre della 
sua eredità era deputato, secondo costume e secondo quanto disposto già da Cosimo II", il granduca 
regnante, Cosimo III suo nipote. Nel testamento tuttavia il Cardinale aveva voluto lasciare un ricordo 
ai parenti prossimi e agli amici cardinali con i quali aveva condiviso gli orientamenti all’interno della 
Curia romana! Così al primo posto vengono le due granduchesse, la granduchessa madre Vittoria 
e la granduchessa regnante Marguerite-Louise, alle quali vengono destinati due oggetti preziosi giunti 
dalla corte di Innsbruck, rispettivamente “il vaso d’argento a fonte che mi mandò a donare la Ser.ma 
Arciduchessa Anna quando ero in Roma”, prima voce dell’inventario, e “lo stipo lavorato d’argento et 
ebano, che mi fu donato dal Ser.mo Arciduca quando andai a Spruc”, che però venne poi scambiato 
con un altro venuto da Roma, che si spedì alla Granduchessa già rientrata a Parigi. Sono menzionati 
quindi i figli di Cosimo, il gran principe Ferdinando al quale toccano le porcellane e le maioliche a 
‘raffaellesche’, Gian Gastone, destinatario di “qualche galanteria a elezione del Ser.mo mio herede”, 
Anna Maria Luisa cui toccò un “rubin balascio in anello”, il più grande; e dopo ancora l’altro nipote 
Francesco Maria, che per un periodo abiterà le sue stanze, ritenuto il giusto destinatario della biblio- 
teca, e le sorelle Margherita, duchessa di Parma, e Anna, arciduchessa d’Austria, che ricevettero un 
quadro a scelta di Cosimo III. Leopoldo aveva lasciato al Granduca facoltà di scegliere anche i quadri 
da inviare in sua memoria ai cardinali Rospigliosi, Sforza, Pio e Nini, mentre al cardinal Chigi volle 
espressamente lasciare una Ester del Volterrano che si trovava ancora presso il pittore, insieme a una 
tela con Vascelli di mare di Willem van de Velde, ancora oggi nelle collezioni della famiglia. Destinò 
una lampada da tenere sempre accesa a Santa Trinita, la chiesa officiata dai Vallombrosani della cui 
Congregazione era protettore, dove il 21 dicembre 1674 aveva celebrato la sua prima messa; le sup- 
pellettili e i candelieri della sua cappella privata al Granduca perché li unisse al tesoro della Cappella 
di Palazzo Pitti, e infine dispose che si facesse realizzare un reliquiario per i Santi Pietro e Paolo. 

Se Cosimo III avesse rispettato in questa ultima sua disposizione le volontà di Leopoldo non è dato 
sapere, vista la triste sorte di tutti gli ori e gli argenti della Cappella; esiste però nell'inventario delle 
suppellettili sacre di Pitti del 1753 la descrizione di un reliquiario “a ostensorio” dedicato ai Santi 
Pietro e Paolo particolarmente sfarzoso, realizzato in oro e diamanti secondo il gusto del periodo tra 
Sei e Settecento e in assonanza con le tipologie amate da Cosimo III e realizzate dalle sue maestranze, 


Fig. 34 - Giusto Sutter- 
mans (?), Ritratto di Pru- 
denza Carpiani Fiorilli. 
Firenze, Gallerie degli 
Uffizi, Galleria delle 
Statue e delle Pitture, 


Depositi, inv. 1890, 
n. 2877 


che potrebbe essere stato commissionato dal Granduca in memoria dello zio cardinale: 

n. 20 S. Pietro e S. Paolo. Due pezzetti di osso in un reliquiario di oro a ostensorio, con piede tondo 
scannellato, sotto il balaustro un piccolo cerchietto di piccoli diamanti, e sopra il balaustro un mezzo 
cerchio di diamanti simili. La sfera è composta di palme, grotteschi con tre teste di angiolini, e una 
spada al lato sinistro, e nella cima un triregno, con chiave e cordone con nappe di oro. Nel mezzo 
della sfera un cristallo di monte commesso, e intorno vi sono legati con grottesco ventiquattro dia- 
manti tra grossi e piccoli, e sotto la legatura incastrati tre grossi diamanti, e quattro piccoli. Nella 
parte di dietro nella sfera lavorata simile, ma in luogo di cristallo un ovato di oro rilevato con il 
nome de Santi, con palme, e chiavi, alto un mezzo braccio’. 


Sulla destinazione delle opere d’arte appartenute al Cardinale — le pitture importanti e le sculture 
archeologiche — è stato già relazionato da Miriam Fileti Mazza nell’introduzione alla pubblicazione 
dell'inventario del Cardinale (1997) e, in approfondimento di quanto già noto, i saggi nel presente 
volume di Fabrizio Paolucci e Valentina Conticelli mirano a rendere palese quanto grande fu l'impatto 
che l'eredità di Leopoldo ebbe nel nuovo ordinamento della Galleria. 

Le opere non destinate alla Galleria rima- 
sero in Palazzo Pitti a decorare gli appar- 
tamenti, arricchirono le ville medicee e in 
primo luogo la Villa di Pratolino, come an- 
notato nell'inventario, e la Villa del Poggio 
Imperiale abitata fino al 1694 da Vittoria 
della Rovere!*, confluirono nella collezio- 
ne del gran principe Ferdinando, furono 
ancora scelte per l'allestimento della Galle- 
ria Palatina e per le nuove sale degli Uffizi 
nel corso dell’ Ottocento. Alla messe delle 
opere raccolte da Leopoldo nell’arco della 
sua vita si continuò ad attingere per molto 
tempo, così quando in epoca lorenese nac- 
que l'esigenza di arredare le residenze di 
Lucca, furono protagoniste di un episodio 
ancora poco noto: dal carteggio intercorso 
nella primavera del 1850 fra il Conserva- 
tore e il Soprintendente della Real Casa 
e Corte, conservato nell Archivio Storico 
delle Gallerie!*, emerge che il 16 aprile 
e il 13 agosto 1850 era stato consegnato 
al granduca Leopoldo II il risultato delle 
verifiche condotte sui quadri dei depositi 
della Guardaroba Generale e delle ville del 
Poggio Imperiale e dell’Ambrogiana e che il 
17 settembre successivo il Granduca aveva 
approvato la loro divisione in classi e aveva 
disposto che i quadri della prima classe, le 
opere più allettanti, fossero destinati alla 
creazione della nuova “Galleria di Lucca”. 
Andate perse nel tempo le informazioni 
sulla loro illustre provenienza, molti di 
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questi, come si evince dal confronto con l’inventario del 1675, erano appartenuti al cardinal Leo- 
poldo e si possono ancora oggi ammirare nelle loro cornici in legno intagliato e dorato a “strafori”, 


fatte appositamente eseguire da Leopoldo, nella sede museale di Palazzo Mansi. 


In epoca più moderna questa preziosa ‘riserva’ di opere, per le quali mancava lo spazio espositivo 
nei musei fiorentini, è stata usata anche per l’arredo di sedi istituzionali: così è stato per la Cleopatra 
di Giovanni Bilivert!, firmata e datata 1630 e citata da Baldinucci, che fu prelevata dalle Gallerie 


fiorentine nel 1925 per l'arredo di Montecitorio, fortunatamente rientrata in occasione della mostra 
La città degli Uffizi (1982-1983); e anche per il “cacciatore con tre cani” presente nell’inventario 


a c. 73, rintracciato al Senato, dove si trova dal 1930, e attribuito a Michelangelo Cerquozzi 
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Dalla lettura anche parziale del suo imponente carteggio e del suo strabiliante inventario, ricolmo 


di oggetti d’arte d’ogni genere — dall’archeologia alla glittica e alla numismatica, dalla raccolta di 
strumenti scientifici conservati a memoria di Galileo e del suo insegnamento alla collezione degli 
avori, agli oggetti esotici e alle pietre dure, dai dipinti ai disegni e stampe, dagli autoritratti ai 
ritrattini in miniatura, tutti classificati con mente illuminata — emerge con chiarezza il contributo 


di Leopoldo, che seppe raccogliere i frutti delle concezioni sul collezionismo che gli venivano 
dall’eredità familiare e portarli in una dimensione che travalica i tempi in cui visse. 


! BNCE, Magl. II. I. 284: Norma per il Guardarobba del Gran Palazzo 
nella città di Fiorza dove habita il Sermo Grand Duca di Toscana per 
la quale si dimostra da Diacinto M.a Marmi al presente Guardarobba di 
detto Palazzo il modo più facile, per rendersi più spedito, e diligente nel 
maneggio di essa. La Norma è parzialmente pubblicata in BAROCCHI, 
Gaeta BeRTELÀ 2005, I.I, pp. 902-932, n. 127. Per la figura di Dia- 
cinto Maria Marmi, cfr. Traversi 2008, pp. 621-623. 

? BALDINI Giusti 1989, pp. 15-16. 

3 Nel 1611 il balletto Le Ninfe della Senna e nel 1616 una “veglia” con 
macchine sceniche e apparati su progetto di Giulio Parigi; con l’uso 
il sipario dovette rovinarsi e nel 1629 Michelangelo Cinganelli fu 
chiamato a restaurare la “prospettiva della Commedia”, così come era 
chiamata ormai la sala. 

4 ASFi, MdP, 1016, ins. 6, c. 31 pubblicata in BaRoccHI, GAETA BER- 
TELÀ 2007, II, I, p. 130. 

5 ASFi, GM 525, Inventario di tutti e mobili che sono nel Palazzo de Pitti 
di Sua Altezza Serenissima in consegna a Biagio Marmi Guardaroba, 
cominciato questo dì 26 febbraio 1637, pubblicato in BAROCCHI, GAETA 
BERTELÀ 2005, ILII, pp. 495-557. 

“Inv. 1890, n. 6307. 

7 L'inventario dice: “Un quadro in tela entrovi dipinto un trionfo di 
David a cavallo con la scimitarra su la coscia infilzatovi la testa del 
gigante Golia, con 4 donne innanzi che ballano con ghirlande di fiori 
in capo et altre dietro con ghirlande simile che suonano più sorte di 
strumenti, con adornamento tinto di rosso nel mezzo e rabescato con 
oro, e le cornice tutte messe a oro, alto braccia 5 largo braccia 6 %?”. 
Non corrisponde quindi al dipinto all’inv. Palatina 1912, n. 13. 

8Inv. 1890, n. 5661 e inv. 1890, n. 6336. 

? Inv. OdA Pitti, n. 1317; G. Papi, in Caravaggio e caravaggeschi 2010, 
p. 204, n. 44. 

Inv, Palatina 1912, n. 417. 
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!! Probabilmente si tratta del dipinto all’inv. 1890, n. 2270. 

2 BNCF, Magl. II. I. 284. Sulla Norma di Diacinto Maria Marmi cfr. 
Baroccui, GaETA BERTELÀ 2005, II, II, pp. 902-932. La pianta è alle 
cc. 10v-11r. 

13 ASFi, GM 725, c. 6v, 98r-101v. 

!BNCE, Magl. II. I. 284, Norma, c. 27. 

15 BNCF, Magl. II. I. 284, Norma, c. 28. 

16 X Apollo che scortica il Dio Pane potrebbe essere identificabile con il 
quadro di Bilivert con Apollo e Marsia della Palatina inv. 1912, n. 22 
che misura 184 x 176 oppure con il Guercino Palatina inv. 1912, n. 8 
che misura 185,5 x 200. 

17 BNCF, Magl. II. I. 284, Norma, c. 29. 

18 Inv. 1890, n. 5716. 

Iny. 1890, n. 5102. 

20“alti b. 5 24 Puno, e larghi, uno b. 8 1⁄2, b. 3 7, b. 3 14, b. 6 1⁄4, b. 4 
4, b. 10 4, b. 4% con una cartella con una inscrizione dentro per 
ciascuno, senza adornam.0”. 

2! Inv. Arazzi 184, Partenza di Tobia; inv. Arazzi 258 Tobia apre il pesce; 
inv. Arazzi 259 Tobiolo spaventato alla vista del pesce; inv. Arazzi 260 
Tobia accolto da Raguele. 

2 MeonI 1998, p. 393. 

2 ASFi, MdP 5560, c. 318. La lettera è pubblicata da GOLDBERG 1988, 
pp. 210-211, nota 46 e da BaroccHI, Gaeta BERTELÀ 2007, III.II, 
pp. 905-906, n. 246 e 2011, IV.I, p. 19. 

2 ASFi, MdP 5560, c. 315. 

2 Sono occupati dagli uffici del Soprintendente per i Beni architettonici, 
paesaggistici, storici, artistici ed etnoantropologici per le provincie di 
Firenze, Pistoia e Prato, che si ringrazia per l’accesso consentito. 

26 CHIARINI 1974, pp. 30-35. 

27 SPINELLI 2007b. 

28 BNCF, Magl. II I. 284, Norma, cc. 154v-155r. 


2° BNCF Magl. XIII. 36: Libro di piante di tutti gl'Appartamenti Prin- 
cipali de Ser. mi Padroni e Forestieri del Palazzo de Pitti di S.A.S. fatto da 
me Diacinto Maria di Fran.co Marmi sottoguardaroba in d.to Palazzo 
per servizio della med.ma Guardaroba (datato 10 settembre 1658).... 
3° Si riportano qui di seguito le corrispondenze fra le due piante con la 
trascrizione delle indicazioni im margine presenti nella pianta del 1658: 
la stanza ‘V’ corrisponde alla 2 “Ricetto che fa entrata nelle stanze del Ser. 
mo Pe Mattias loggia e salone de Cavalli”; la stanza ‘T’ è stata ricavata 
da una porzione della 3 “Salone de Cavalli hoggi Galleria del Sig.r P.e 
Leopoldo lungo b.a ...e largo b.a...”; la stanza ‘R’ corrisponde alla 4 
“Camera d’Audienza dove stava già la Ser.ma G. Duches.a alta b.a ... 
rigira b.a...; le stanze ‘M’ e N’ sono state ottenute frazionando la 9 
“Camera che risponde nella loggetta, e Cappella, alta b.a...rigira b.a...; 
la loggetta ‘L corrisponde alla 10 “Loggetta sopra le stanze de SS.ri 
Paggi; la stanza ‘Q’ corrisponde alla 6 “Andito che riesce con porta su 
il Ballatoio di verso il Teatro”; la stanza ‘P’ corrisponde alla 7 “Camera 
che segue con finestre di verso il Teatro alta b.a rig.ra b.a...”; la stanza 
‘O’ corrisponde alla 8 “Camera simile alta b.a...rig.ra b.a...”; la stanza 
‘K corrisponde alla 11 “Cam.ra che risponde nel salotto dove dormiva 
già S.A.S. alta b.a...rig.a b.a...”; la stanza T corrisponde alla 12 “Altra 
Camera che segue di verso la Spezieria alta b.a...rig.a b.a...”; la stanza 
H corrisponde alla 13 “Salotto d’Audienza alto b.a 9 44 rig.a b.a...”. 
31 ASFi, MdP 5544, c. 538; pubblicata con qualche piccola variante di 
lettura in BaroccHI, GAETA BertELÀ 2011, IV.I, pp. 37-38. 

32 ASFi, MdP 5538, n. 135. 

33 Ricerche promosse dal Getty Research Institute, sfociate nella pubbli- 
cazione Display ofart in the roman palace 1550-1750 e, in collaborazione 
con i Musei Vaticani, nella collana ‘Dentro il Palazzo’, il cui primo 
volume, Vestire i palazzi, a cura di Alessandra Rodolfo e è dedicato in 
particolar modo ai tessili. 

*VoLpI 2014, p. 25. 

35 Misurava 3, 3 % di braccia di altezza, e 6 di larghezza, ossia circa 
cm 225 x 370. 

30 ASFi, GM 725, c. 98v:“Segue la seconda camera di la principiata 
Un quadro in tavola in aovato entrovi dipinto la Madonna Sant.ma con 
N. Sig. bambino in collo con sei Angioli attorno, con adornam.° tutto 
intagliato, che in parte a gigli con fondo turchino, con il resto tutto 
dorato alto di deametro b. 3 1⁄2 in c.a 

Un quadro simile entrovi dipintola Madonna San.ma con un angelo 
a ginochioni che adorano Giesù bambino, che è in terra, con adorn.o 
intagliato con fondo turchino, et il resto dorato alto b. 24 d diametro 
Un quadro simile aovato entrovi dipinto la Madonna San.ma genuflessa 
con più angioli e S. Giovannino, che adorano Giesù bambino, che è 
interra con adornam.o tutto intagliato a festone di frutte, e fogliami, 
con la cornice per di fuora turchina alto di deametro b. 2 3”. 

37Inv. Palatina 1912, n. 347. 

38Inv. Palatina 1912, n. 365. 

3 Inv. 1890 n. 1607. 

40°Inv. Palatina 1912, n. 226 

“Mosco 2007, p. 120. 

4 Scheda ministeriale OA 09/00195963. 

4 E. Fumagalli, in filosofico umore” e “maravigliosa speditezza” 2007, 
176-179, nn. 18-19. 

i ASFi, Trattati internazionali, XXXVII. Il quadro, ancora indicato 


come Miracolo di San Martino nel sito del Kunsthistorisches Museum 
di Vienna, è citato con la corretta iconografia da CARNELLI BuRGIO 
1989, p. 736. Due disegni per il dipinto sono conservati nel Taccuino 
Odescalchi dell’ Istituto Nazionale per la Grafica, per i quali cfr. S. Prosperi 
Valenti Rodinò, in Pietro da Cortona e il disegno 1997, pp. 206-207. 
SL. Fornasari, in Gian Domenico Cerrini 2005, pp. 210-211, n. 49. 
4° E. Fumagalli, in “filosofico umore” e “maravigliosa speditezza” 2007, 
186-187, n. 22. 

4 Inv. 1890, n. 5189. 

48 Ovviamente non presente nel catalogo della mostra Livio Mehus del 
2000 ma confermato da Novella Barbolani di Montauto (comunica- 
zione orale). 

4 Inv. 1890 n. 6057. E Sricchia Santoro, in Domenico Beccafumi 1990, 
p. 354 e M. Caciorgnia, in Siena & Roma 2005, pp. 192-193, n. 2. 14.i 
50 Inv. Palatina 1912, n. 212. S. Padovani, in La Galleria Palatina 2003, 
p. 102, n. 140. 

5! LANGEDIJK 1981-1987: nell'ordine II, 1983, p. 785 n. 36 g; II, 1983, 
p. 1479 n. 15; I, 1981, p. 602 n. 31; II, 1983, p. 1231 n. 10. 

2 LANGEDIJK 1981-1987, II, 1983, p. 729 n. 32. 

5 LANGEDIJK 1981-1987, II, 1983, p. 1010 n. 3 i. 

Inv. 1890, n. 2627. LANGEDIJK 1981-1987, I, 1981, p. 336 n. 8 g. 
5 LANGEDIJK 1981-1987, II, 1983, p. 1105 n. 8. 

5 ASFi, MdP 5535, nn. 369, 392, 393, 395, 399, 400. 

7 BaronI 2011, pp. 51-52. 

58 Inv. 1890, n. 5783. 

9 Inv. 1890, n. 5135. E. Fumagalli, in “filosofico umore” e “maravigliosa 
speditezza” 2007, p. 190, n. 24. 

© BaLpinuccI 1681-1728, ed. 1845-1847, IV, 1846, p. 307, citato in 
ContInI 1985, p. 157. 

© BaLpassarI 2015, p. 188. 

£ M. Sframeli, in La Venere di Urbino 2008, pp. 273-274, n. V-27. 
& Pubblicato in Barocc, GAETA BertELÀ 2007, II.II, p. 793. 
Inv. Palatina 1912, n. 116. 

5 ASFi, GM 932, c. 124 r: “Un quadro in tela alto b.a 1 % largo b.a 1 
% dipintovi la Prudenza mezza figura, che proibisce ad amore lo sco- 
prire un ritratto: di mano di Gio. M.a Vannini, con adornam.o tutto 
intagliato, e dorato, con ordingo d’aprirlo per mettervi un altro quadro”. 
6 ASFi, GM 741, c. 567. 

© BdU, ms 79, c. 62: “Un quadro in tela alto B.a 1 1⁄2 largo braccia 1 
% dipintovi una Donna vestita di bianco rappresentante una Tuscia 
con il vaglio in mano pieno di acqua, mano di Giusto Sutterman con 
adornamento intagliato straforato, e tutto dorato segnato N.° 531 S.C.L? 
8 Omaggio a Leopoldo 1976, p. 8. 

© ASFi, GM 1451, c. 92r. 

7° Le vicende attributive sono riassunte in CHIARINI 1989, pp. 560-562. 
7! STUMPO 1980, pp.747-751. Il dipinto si trova ancora in possesso 
della famiglia. 

? LANGEDIJK 1961, pp. 97-106. 

73 Inv. 1890 n. 1165. Cfr. per la pubblicazione del carteggio FILETI 
Mazza 2000, IV, pp. 121-123, per notizie sull’opera M. Chiarini, in 
La Galleria Palatina 2003, p. 354, n. 570 (con bibliografia). 

7 Inv. 1890 n. 5630 (cfr. G. Papi, in Andrea Commodi 2012, pp. 138- 
141, n. 27). 

DASFI, 5535, n. 284. 
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76 LANGEDIJK 1981-1987, II, 1983, pp. 1108-1110, n. 16. Da questo 
derivano le incisioni di Albertus Clouwet, Adriaen Haelwegh e Giro- 
lamo Sellai. 

E. Caglioti, in Eredità del Magnifico 1992, pp. 48-50, n. 22. Per 
l’ultima bibliografia cfr. anche la scheda di M. Bormand, in Desiderio 
da Settignano 2007, pp. 146-148, n. 6, dove però non si analizza la 
provenienza dell’opera. 

78 BdU ms. 82, c. 347, n. 3452: “Un busto con testa di marmo bianco, 
che rappresenta una femmina, con vesta che gli copre tutto il petto, 
alta braccia %, numero 3452”. 

? ASFi, GM 741, c. 174s: “Un quadro entrovi di terra cotta un basso 
rilievo di più homini ignudi con una vecchia per aria con poppe lunghe 
alto b. 1 — largo % con ornamento di noce liscio da detta” (eredità del 
cardinal Leopoldo). 

8 Ringrazio Rita Balleri per l’aiuto nell’identificazione dell’opera. Per le 
versioni cfr. soprattutto: PENNY 1992, I, pp. 95-97, n. 72; Avery 1995, 
pp. 57-61; CiancHI 1998, pp. 35-48. 

8! Inv. Bargello Sculture n. 298. Pubblicato da A. Paolucci, in M primato 
del disegno 1980, p. 160, n. 357. 

82 “Gazzetta Universale”, n. 100, sabato 16 dicembre 1775. 

88 Inv 1890 n. 1699. Cfr. ASFi, CdA VII, c. 734, pubblicata in Baroc- 
CHI, GAETA BERTELÀ 2002, I.I, p. 315. 

8% Cfr. P Humfrey, in Dosso Dossi 1998, pp. 84-86, n. 1. 

85 ASFi, GM 932 c. 58v. 

8 Cfr. M. Chiarini, in Gli Appartamenti Reali di Palazzo Pitti 1993, p. 264, 
n. VIII.6 e S. Padovani, in La Galleria Palatina 2003, p. 367, n. 590. 
87Inv. 1890, n. 5838. 

88 Federico Barocci 1975, pp. 184-185, n. 222. 

® Catalogo della Pinacoteca comunale 1909, p. 40 n. 69, dove è attribuita 
senza dubbi a Bonifacio. 

” Ivi, p. 58 n. 117. L'attribuzione attuale è riportata nella documen- 
tazione del museo. 

2! ASFi, GM 480, cc. 56, 77. 

® ASFi, MdP 5538, nn. 138 (13 settembre 1659), 208 (16 aprile 1661), 
209 (1 maggio 1661), 253 (5 agosto 1662), 156 (30 settembre 1662). 
9 ASFi, MdP 5538, nn. 136 (9 agosto 1659), 135 (16 agosto 1659), 
155 (29 maggio 1660), 160 (5 giugno 1660), 206 (21 maggio 1661), 
207 (28 maggio 1661), 213 ( 25 giugno 1661). 

% Inv. Poggio Imperiale n. 1216. Cfr. N. Barbolani di Montauto, in 
Livio Mehus 2000, p. 78, n. 11 e M. Chiarini, in La Galleria Palatina 
2003, p. 262, n. 417. 

5 ASFi, GM 725, c. 98r. 

9 ASFi, GM 525, c. 37: “Sette quadri dipintovi per ciascuno un cavallo, 
grande al naturale e lontananze di paesi, ch'è cinque alti braccia 4 %2 
larghi braccia 5 24 incirca, entrovi in uno il cavallo detto Concino tenuto 
da Ianni nano, nell'altro Zerbino leardo, nell’altro leardo di Gravina 
tenuto da Ped.na nano, e Il’altro la burella di Massa, e l’altro di morello 
di Gravina, dua alti braccia 4 larghi braccia 4 95 incirca, entrovi in uno 
il fregioncello baio, nell'altro la burella del Tufuo tenuta da Morgante 
nano, e tutti in tela con ornamenti neri filettati d’oro”. Pubblicato in 
BaroccHI, GAETA BERTELÀ 2005, II. II, p. 525. 

97 ASFi, GM 373: 

c. 126 (1619): “Un quadro g.e in tela, e azzurro oltramarino alta b. 4 
% e largo b. 5 1⁄2 dentrovi dipinto intero al naturale un cavallo detto le 
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Mirr con paesi e lontananze hauto da Franc.o Carlo a 14 di novembre 
D%c. 120” 

c. 170 (1620): “Dua quadri g.i in tela alti b. 4% e larghi b. 5 24 dentrovi 
ritratto intero al naturale dua cavalli di gravina, che uno morello, con il 
venitiano garzone di stalla, e l’altro bianco leardo con paesi e lontananze 
da Franc.o Carlo a 25 di luglio D % c. 216” 

c. 177 (1620): “Un quadro in tela alto b. 5 4 e largo b. 6 4 dentrovi dipinto 
intero al naturale un cavallo pezzato detto la Burella, del duca Colonna, 
con paesino hauto da Fil.° Furini a 26 di settembre D p.mo a c. 244” 
fs) 

“Un quadro in tela lungo b. 5 24 e alto b. 4 24 dentrovi dipinto un 
cavallo leardo del regno detto Concino, con Ianni nano, intero al nat.e 
che lo tiene per mano con grotta e paese hauto da Franc.o Carli a 27 di 
novembre D %. c. 232” [mandato a Pitti il 7 novembre 1620] 

c. 276 (1622): “Un quadro in tela lungho b. 5 ‘4 e alto b. 4 dentrovi 
dipinto, al naturale un cavallo brinato nominato Zerbino, con un paese 
da basso hauto da Filippo Furini pittore a 18 di novembre al Quad.o 
B% ac. 73” 

c. 344 (1623): “Un quadro grande in tela alto b. 4% lungho b. 5 1⁄2 
dentrovi dipinto al natur.le intero un cavallo barbero con paesino da 
basso hauto dal sud.° (Filippo Furini) a 29 di marzo A Pmo c. 274”. 
° ASFi, GM appendice 93: 

c. 1: Due quadri in tela alti B.a 3 4 e larghi B.a 415 per ciascheduno, 
dipintovi un Cavallo in ciascun quadro con boschereccia, e con ador- 
namenti tinti di nero e filettati d’oro, segnati di N.° 1 

c. 29: Un quadro grande in tela alto B.a 45 e largo B.a 4 1⁄2 dipintovi 
un cavallo bianco condotto da un nano, con adornamento d’albero 
tinto di nero e filettato d’oro, guasto, segnato di N:° 61 
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SILVIA MASCALCHI 


L’anno 1654 fu, per la storia del collezionismo mediceo, particolarmente proficuo e questo grazie all’ac- 
quisizione della collezione del mercante e collezionista fiorentino Paolo Del Sera, dal 1632 residente a 
Venezia. La fortunata operazione è stata per lungo tempo considerata come un risultato personale del 
principe Leopoldo de’ Medici e solo grazie ad approfondite ricerche d’archivio si è prima ipotizzato 
e poi confermato un intervento da parte del principe e cardinale Giovan Carlo. I primi ad intuire 
un probabile coinvolgimento comune dei due fratelli nell'impresa di acquisizione, fu il gruppo di 
studiosi responsabili del mostra Tiziano nelle Gallerie fiorentine; motivi di tale deduzione furono una 
più attenta rilettura del testamento dello stesso Del Sera e il reperimento di opere provenienti dalla 
collezione fra quelli descritti negli inventari in morte del cardinale Giovan Carlo’. Questa dimenti- 
canza, durata circa tre secoli, trova una sua parziale giustificazione in due fattori di opposta tendenza, 
ma presumibilmente di ugual peso nella formazione di una inesatta valutazione dei fatti: il processo 
di “cancellazione” storica della figura di Giovan Carlo de’ Medici, iniziato praticamente all'indomani 
della sua morte, e dall’altra parte la grande considerazione e la stima, giustamente meritata, di cui 
ha sempre goduto presso gli storici e gli storici dell’arte il fratello Leopoldo. I successivi studi? sul 
secondogenito di Cosimo II, oltre a riconoscere l’importante ruolo di questo Principe nella storia 
artistica e culturale della Firenze del Seicento, hanno permesso di meglio chiarire tempi e modi di 
questo importante negozio. Si trascrive per esteso il documento probante di tale cooperazione, estratto 
da un libro di contabilità del Cardinale, perché da questo risulta chiaramente il ruolo svolto dai due 
principi nell’assicurarsi questo importantissimo nucleo di opere, rappresentative dello sviluppo della 
scuola veneziana: 

AI Serenissimo Principe Leopoldo scudi 500 buoni al Serenissimo Cardinale Padrone e dependono 

che havendo fatto questi due Serenissimi Principi un partito col Signor Paolo del Sera di Venezia 

in Comune, di darli tante gioie per scudi 8000 e ripigliar da esso tanti quadri che il signor Princi- 

pe Cardinale consegnò diamanti per scudi 4500 e lo spartimento dei quadri si fece per metà per 

appunto sborsò di più S.A.R. scudi 500 che per agguagliare si pongono in debito al Serenissimo 

Principe Leopoldbd.;;.-curnisiri scudi 500° 


Questa acquisizione fornì di un'impronta nuova e diversa il nucleo dei quadri fino ad allora raccolto 
da Giovan Carlo. Soprattutto leggendo l'inventario del Casino di via della Scala redatto al 1663 si 
ha un'idea del forte incremento di quadri veneti nella collezione del Cardinale: ben dodici fra quelli 
dotati di un’attribuzione antica ed altre interessantissime opere rintracciate fra i dipinti anonimi. 
Non essendo questa la sede per approfondire la divisione dei dipinti operata fra i due fratelli, basterà 
ricordare la Sacra Famiglia con Santa Barbara e San Giovannino, opera di Paolo Veronese, oggi fra i più 
noti capolavori degli Uffizi, che ha mantenuto la splendida cornice riccamente intagliata “con figure 
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e trofei della Passione” con la quale venne descritto nell’inventario”. La risoluzione dell’acquisto risale 
all’inizio del mese di ottobre ma nello stesso periodo un altro episodio vide assai vicini i due fratelli e 
in questo caso si trattò di un avvenimento infausto: il principe Giovan Carlo fu colpito da quello che 
i diari dell’epoca definirono “un accidente all'improvviso” e Leopoldo fu il primo ad accorre al suo 
capezzale e, a breve distanza di tempo, a felicitarsi per la sua pronta guarigione. Se da varie missive 
intercorse fra i due fratelli trapela un rapporto di sincero accordo spesso venato di umori ironici se 
non ammiccanti alle rispettive particolarità caratteriali, è forse proprio dall’analisi delle vicende relative 
all'acquisto Del Sera che possiamo rintracciare interessanti elementi sulla pratica collezionistica. In 
relazione al rapporto di Paolo Del Sera con Casa Medici e a documentare l’inizio di quella che doveva 
diventare una fruttuosa collaborazione abbiamo, il 6 novembre 1638, il pagamento per un Ritratto di 
un fanciullo di Casa Savoia descritto come di mano del Tiziano’, oggi disperso, e, solo tre settimane 
dopo, una lunga missiva dove si tratta la realizzazione da parte di artigiani tedeschi di un servito di 
piatti d’argento. Le date del 1638 sono precoci nella cronologia dei rapporti fra Paolo Del Sera e la 
famiglia Medici, soprattutto se si tiene conto che la famosa corrispondenza che egli intrattenne con il 
principe Leopoldo data dal 1640. Ancora più interessante è considerare come già nel 1635 il nome del 
collezionista compaia nella corrispondenza di Giovan Carlo, anche se solo in relazione ad una partita 
di vetri®. Paolo Del Sera non fu l’unico corrispondente e consigliere di acquisti artistici il cui nome 
vediamo comparire sia nella vasta corrispondenza di Leopoldo, riunita nel noto fondo Carteggio di Artisti 
dell'Archivio di Stato di Firenze, che in quella, meno sistematica ma decisamente efficace, del fratello 
Giovan Carlo; fra questi ricorderemo Ferdinando Cospi, Fabrizio Piermattei e Francesco Rondinelli. 
Ambedue i Principi erano costantemente informati su possibili acquisti, passaggi o presenze di artisti 
nelle città italiane, vendite di collezioni e curiosità di più svariato genere ma le risultanze collegate a 
questa complessa e articolata operosità furono nel caso dei due Medici significativamente diverse. Se 
a livello di consistenza numerica le raccolte pittoriche dei due fratelli furono sostanzialmente simili, 
pur con un vantaggio da parte del maggiore dei due fratelli, ed anche l'apprezzamento per le scuole 
venete e bolognesi li trovava concordi, è nelle finalità di destinazione che si mostra una significativa 
differenza e ciò valse anche nel caso dei dipinti provenienti dalla collezione Del Sera. Ove per il principe 
Leopoldo ogni nuova acquisizione andava a perfezionare un preciso piano di ordinamento storico, 
una visione conoscitiva di carattere enciclopedico, divenendo un ulteriore tassello nell'ampio disegno 
intellettualistico che la sua profonda intelligenza aveva concepito, per il fratello Giovan Carlo i dipinti 
costituivano sì parte di un disegno, che anch'egli aveva formato e ben preciso nella mente, ma nella 
precisa ottica decorativa che informò le sue splendide residenze. Tale diverso atteggiamento si rese 
evidente, come già anticipato, anche per dipinti afferenti al negozio della collezione Del Sera; alla fine 
del dicembre 1654 Giovan Carlo dovette lasciare Firenze per andare a Roma, dove si stava spegnendo 
papa Innocenzo X e fu impegnato nei successivi lavori del Conclave fino alla primavera del 1655. In 
questo frangente Giovan Carlo, a differenza dello zio Carlo, non ottenne una buona sistemazione 
residenziale, ma come informa il Montemagni: [...] si è andati impegnando di farci qualche comodità. 
La sua cella (di Giovan Carlo) era una delle più frequentate, poichè oltre alle visite di Cardinali, e perso- 
naggi, vi conveniva anche molta gente a rinfrescarsi con acque nevate, che vi erano in abbondanza [...]”7. 
Dopo neppure un mese dall'inizio del Conclave l'umore del Principe non era però tale da trovar sollievo 
nelle più fresche abluzioni. Il 4 febbraio 1655 il nostro così scriveva al fratello Leopoldo: “facemmo 
anche noi il nostro carnevale che consiste in stare un gran pezzo in ginocchioni nella Cappella paolina, 
et sentire un sermone, gusto proporzionato a chi deve fare un vicario di Cristo”*. Fabio Chigi fu eletto 
pontefice il 7 aprile 1655 con il nome di Alessandro VII, per ottenere questo risultato fu necessario il 
conclave più lungo degli ultimi cento anni e quando Giovan Carlo riprese possesso della sua libertà 
si può facilmente immaginare sia stato per lui un grato impegno organizzare al meglio la sua perma- 
nenza a Roma, anche perché, con la partenza a giugno dello zio cardinale Carlo, egli restava l’unico 
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della famiglia a rappresentarne gli interessi nella capitale dello stato pontificio. Installatosi a Palazzo 
Madama il Principe iniziò presto a preoccuparsi di rendere l’ambiente, nel quale avrebbe per qualche 
tempo vissuto, il più accogliente e degno possibile, circondandosi di oggetti che lo rappresentassero 
adeguatamente anche al di fuori della sua sede abituale, come dimostra questa lettera al fratello Leo- 
poldo del 26 maggio 1655: 
Ser.mo Sig.re mio F.llo Oss.moMi convien mettere al ordine il nostro apartamento terreno, o’ la 
vigna, et non havendo tempo da fare paramenti, et anche non lo volendo la mia borsa per questa 
estate, desidererei che V.A. subito mi inviasse quattordici o dodici quadri de nostri venuti da Venezia, 
acciò me ne potessi servire per abigliare la camera ma li vorrei senza cornice perchè egli la farò fare 
qua subito, et di quei di buona aparenza, et se anche V.A. avesse gusto di fare la divisione ora, sarò 
pronto se bene forse si faria meglio costì, pure il mio gusto e volendo ora la decisione, mi invij V.A. 
la nota fatta e divisa, et pel fine me lo ricordo Di Roma 26 maggio 1655°. 


Nella lettura di questa missiva i termini “abigliare” e “buona aparenza” appaiono come indizi 
di quanto precedentemente affermato in merito all'impiego dei dipinti da parte del cardinale 
Giovan Carlo; ciò non andava comunque a 
limitare nel più anziano dei fratelli la raffinata 
capacità critica e di ciò è anche indizio la di- 
screta approssimazione delle attribuzioni con 
cui troviamo descritti i quadri delle sue rac- 
colte negli inventari che nel tempo ne furono 
redatte. Anche per quanto riguarda il nucleo di 
opere provenienti dall’acquisizione Del Sera, la 
maggioranza delle quali destinate alla residenza 
principale del Cardinale e cioè al Casino di via 
della Scala, esse ottennero negli inventari di 
Giovan Carlo attribuzioni più caute rispetto a 
quelle con cui erano stati presentati in origine, 
per poi, nel caso di quelle ricondotte da Leopol- 
do nelle sue collezioni alla morte del fratello, 
tornare ad essere più prestigiosamente attribuiti, 
così come aveva a suo tempo proposto il Del 
Sera. Allargando lo sguardo oltre l'episodio 
analizzato all’inizio in questo nostro contributo, 
troviamo ulteriori motivi di confronto fra i due 
principi, caratteri di vicinanza e diversità, reci- 
procità e interrelazioni che complessivamente 
studiate rendono più chiaramente evidente la 
ricchezza e varietà del tempo in cui vissero. Per 
quanto riguarda, ad esempio, le committenze 
ad artisti contemporanei, il principe Giovan 
Carlo indirizzò parte delle sue energie a creare e 
mantenere attive le relazioni con pittori del suo 
tempo, finanziandone l’attività e favorendone 
l'apprezzamento sia in ambito familiare che 
cittadino. Di questi una discreta rappresentanza 


Fig. 1 - Jacopo Chiavistelli, Principi secondo geniti. Firenze, Gallerie degli Uffizi, fu quella dei frescanti, ampiamente utilizzati ad 
Galleria delle Statue e delle Pitture, campata LVII del Corridoio di ponente ogni nuova acquisizione da parte del Principe 
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di uno spazio residenziale; la Villa di Mezzomonte, il Casino di via della Scala e l'appartamento 
della Muletta in Pitti ospitarono esempi di pitture ad affresco di stupefacente bellezza e magnifica 
invenzione, modelli spesso innovativi per questo genere di decoro a cui non restarono certo indif- 
ferenti ne’ la corte ne’ i più accorti mecenati della città. Esempio precoce di questa tendenza fu la 
Villa di Mezzomonte, prima residenza personale del Principe, in una delle cui stanze il bolognese 
Francesco Albani, come narra Filippo Baldinucci “...in uno spazio o sfondato che dir vogliamo 
di una camera della Villa di Mezzomonte, oggi dei Marchesi Corsini, dipinse a fresco la figura di 
Giove, al quale Ganimede porge la tazza...”. Questo dipinto, tuttora conservato, segna il primo 
esempio della pittura bolognese ad affresco in ambiente fiorentino. A ciò si aggiunga il fatto che, 
stando alle testimonianze del Baldinucci e del Malvasia, l Albani volle al suo fianco a Mezzomonte, 
con l’incarico di fare la quadratura ad ornamento della sua opera, proprio quell Angelo Michele 
Colonna che in seguito fu il maggiore 
responsabile della diffusione della pittu- 
ra quadraturistica di impronta emiliana 
in Toscana. La decorazione della villa 
divenne in quegli anni una sorta di pun- 
to di riferimento per quel mutamento 
di gusto che permise il rinnovamento 
della pittura di decorazione murale a 
Firenze secondo una più decisa e dif- 
fusa applicazione di quell’illusionismo 
prospettico sviluppatosi in ambiente sia 
romano che emiliano e che proprio ad 
opera dei bolognesi Mitelli e Colonna 
vide nelle sale di Palazzo Pitti alcuni dei 
suoi più splendidi esiti. Leopoldo, a cui 
pur Giovan Carlo quando era assente 
da Firenze consegnava la sorveglianza 
delle opere ad affresco da lui commis- 
sionate, non dimostrò lo stesso gusto 
nel decorare gli spazi a lui destinati, 
quali l'appartamento che occupava in 
Palazzo Pitti o la villa suburbana di 
Cerreto Guidi, preferendo abbigliarne 
le pareti con ornamenti tessili o mobili 
atti a contenere le sue vaste raccolte. Per 
quanto riguarda invece il collezionismo 
di pitture abbiamo precedentemente 
evidenziato il comune interesse ma- 
nifestato dai due fratelli per le scuole 
veneta e bolognese, ma dove Giovan 
Carlo fu un appassionato collezionista 
di nature morte, con artisti specialisti 
nel genere che lavorarono assiduamente 


Là, 


per lui quali, per citare solo i più noti 


Fig. 2 - Willem van Aelst, Natura morta con frutta e vaso di cristallo. Firenze, Gallerie degli Giovanna Garzoni e Willem van Ael- 
Uffizi, Galleria Palatina e Appartamenti Reali, inv. OdA Pitti 1911, n. 509 st!?, Leopoldo non dimostrò lo stesso 
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entusiasmo per quella categoria di pitture!5. Per il secondogenito di Cosimo II questi dipinti, 
veri e propri ’ritratti’ di specie botaniche, rappresentano un'attrazione connessa alla sua passio- 
ne di collezionista d’arte ma corrispondono anche ai personali interessi in rapporto alle specie 
coltivate nei giardini delle sue residenze. Sia Leopoldo che Giovan Carlo avevano ricevuto fin da 
giovanissimi un'educazione appropriata ai ruoli che avrebbero ricoperto in età adulta ma anche 
particolarmente orientata verso le scienze naturali, insegnamenti di cui ambedue fecero, pur con 
diverse modalità, costante motivo nella loro azione collezionistica. Un'altra passione che Giovan 
Carlo e Leopoldo ebbero in comune fu quella per il teatro ed in più occasioni si scambiarono 
consigli, opinioni e responsabilità in merito alla messa in scena di spettacoli, notizie sui pregi e 
le possibilità di ingaggio di musicisti e cantanti, l’uno e l’altro destramente azionando il ricco 
intreccio di corrispondenti e informatori che anche su queste faccende largamente condivide- 
vano. Insieme al fratello Mattias andarono a costituire, così come acutamente proposto da Sara 
Mamone‘, una sorta di conduzione condivisa delle attività teatrali in terra toscana. Al termine 
di questa breve considerazione comparativa fra i due maggiori collezionisti che animarono la 
scena della corte medicea e della vita culturale fiorentina del Seicento, ci auguriamo di aver reso 
con evidenza la necessità di un futuro approfondimento e ampliamento dell’ottica di studio di 
questo periodo dell’arte nella capitale del Granducato. Ormai vasto e articolato appare l'insieme 
degli studi specialistici dedicati al Seicento fiorentino e a singoli episodi del medesimo, avanzata 
la ricerca d’archivio, la realizzazione stessa di questa mostra amplia e definisce le ricerche su uno 
dei maggiori protagonisti; appare quindi maturo il momento per una valutazione complessiva 
delle personalità e delle dinamiche che mossero l’agire collezionistico e mecenatistico in ambito 
mediceo, così da poter comprendere e apprezzare la varietà di virtuose interpretazioni che fecero 
di quegli anni uno dei periodi più vivaci della storia culturale italiana. Leopoldo e Giovan Carlo 
ne sono un esempio, approfondire queste ricerche ci porterebbe a capire i sofisticati intrecci che 
potettero far sì che nello stesso tempo e sotto lo stesso augusto tetto di Palazzo Pitti convivessero 
la fantasia bizzarra e sensualistica tutta barocca dell’appartamento che Giovan Carlo fece realiz- 
zare nei mezzanini della Muletta, denso di suoni, colori e profumi, con le pitture ad affresco di 
Pietro da Cortona e Salvator Rosa, le scagliole del “Paradiso dei Fiori”, con le stanze del secondo 
piano, sobriamente arredate, dove Leopoldo accumulava tesori di rarità e di storia, stanze così 
prossime al cielo da ispirargli concetti e intuizioni che, pur nel solco della tradizione di Lorenzo 
il Magnifico, preannunciavano i futuri sviluppi dell’enciclopedismo illuminista. 


! Tiziano nelle gallerie fiorentine 1978, pp. 168-169. 8 ASFi, MdP 5356, c. 87. 

2 Per una sintetica trattazione sull’attività di collezionista e mecenate di ° ASFi, MdP 5355, c. 527. 
Giovan Carlo de Medici cfr. MascaLcHi 1997, pp. 104-136; MascaLcHi  !° SPINELLI 2006, pp. 172-199. 
1999, pp. 80-84; SPINELLI 2006, pp. 167-217. !! Balpinucci 1681-1728, ed. 1974-1975, IV, p. 53. 
3 ASFi, SRP 4255, cc. 180 e 182, 4262, c. 57v. 2 MascaLcHiI 1997, pp. 104-136. 
4 ASFi, MM f. 31 ins. 10, c. 5 (Inv. del Casino di via della Scala nel! Fumagatti 1997b. 

1663). Collocazione attuale: Galleria degli Uffizi, Firenze (inv. 1890, !' Mamone 2003. 

n. 1433). 15 MascaLcHI 2003, pp. 181-215. 
5 ASFi, SRP 4252, c. 7. 

6 ASFi, MdP 5306, c. 688. 

7 ASFi, MdP 3894, c. 483. 
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Gli interessi del principe Leopoldo de Medici! furono molti e variegati: da quelli artistici a quelli 
letterari, da quelli scientifici ai numismatici, da quelli legali ai teologici, per finire alla passione per 
i trattati che riguardavano i viaggi in terre lontane. Questa passione lo accumunava al fratello Ferdi- 
nando e al nipote Cosimo. A questo proposito è da ricordare il loro interessamento per la relazione 
del gesuita Johann Grueber (1623-1680)?, missionario ed esploratore austriaco, che di ritorno dalla 
Cina, a causa della guerra che vedeva impegnate le Province Unite contro l'Inghilterra e il Portogallo, 
non potette usufruire dei porti orientali perché occupati dagli Olandesi. Fu così costretto a scegliere 
un itinerario via terra attraverso la Tartaria, Tangut, l'India e la Persia, per giungere a Smirne e da 
qui imbarcarsi per Messina. Di questa relazione s'interessò il granduca Ferdinando II de Medici, 
che ne fece richiesta ad Athanasius Kircher (1602-1680), dotto gesuita, professore di matematica, 
fisica e lingue orientali al Collegio romano’, al quale padre Grueber l’aveva consegnata. A questo 
proposito Kircher scriveva che egli stesso aveva dato alle stampe un’opera intitolata China illustrata‘, 
nella quale si sarebbero trovate tutte quelle curiosità atte a soddisfare le richieste di Ferdinando II 
e di Leopoldo de’ Medici. Padre Grueber tenne, probabilmente, sull'argomento, una conferenza 
all Accademia della Crusca, dalla quale prese spunto Lorenzo Magalotti nel comporre una Re/azio- 
ne della China, che fece girare manoscritta?. Interessante è anche la lettera che l’erudito francese 
Melchisédec Thévenot indirizzò al granduca Cosimo III, datata 9 giugno 1687: in essa si parla di 
una relazione sulla Cina, scritta in francese e in olandese dal gesuita Berna e di un’altra di un certo 
Nicepore, che riferiva di un viaggio da Mosca a Pechino, seguendo la valle del fiume Tonguzy®. Già 
qualche anno prima, il dotto francese aveva spedito a Firenze notizie sulla Cina e il Granduca non 
mancò di ringraziarlo, aggiungendo che avrebbe avuto piacere di leggere qualche cosa delle relazioni 
dei viaggi che i moscoviti avevano fatto per la Gran Tartaria, così come di quelli in Giappone, in 
India e in molti paesi dell’Africa. 

Il Thévenot, fra le altre cose, s'incaricava di raccogliere tutte le lettere e i libri che i dotti fiorentini 
spedivano per gli amici francesi a Parigi al Residente granducale Giovanni Filippo Marucelli per 
poi consegnarli ai vari destinatari. L’erudito francese, il 16 ottobre 1666, scriveva, ad esempio, di 
aver distribuito l’orazione funebre fatta dall'abate Luigi Strozzi in occasione della morte della regina 
madre Anna d'Austria. Solo a Émeric Bigot, dotto molto conosciuto a Firenze, al quale fu spedita 
in Normandia, dove in quel periodo si trovava, e a Pierre Séguin, antiquario e numismatico, che 
era in viaggio per l’Italia “per sodisfare a qualche disposizione della Regina felicissima memoria”, 
l’orazione non fu consegnata. Alle orecchie del principe Leopoldo era arrivata anche la notizia che 
il Thévenot avesse composto una relazione sulla cometa apparsa nel 1665. Scrisse al Marucelli, per 
averne conferma, ma questi rispose che a lui non risultava alcuna pubblicazione di questo genere 
e concludeva che si sarebbe informato al riguardo. 

Il principe Leopoldo de’ Medici fu anche un valente poeta, tanto che il Crescimbeni lo cita nell’Istoria 
della volgar poesia, affermando che s'interessò alle sorti della cadente poesia italiana e s'impegnò con 
la sua arte a “farla risorger caduta, come dimostrano le Rime di lui che scritte a mano si leggono”. 
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Per le sue composizioni spesso, il Principe chiedeva pareri critici a Carlo Roberto Dati e a Lorenzo 
Panciatichi, anch'essi amanti della poesia e che vivevano al suo fianco. Questi non davano solo 
giudizi superficiali e di accondiscendenza, ma intervenivano con correzioni e suggerimenti, come 
si evince da una lettera dello stesso Dati al Medici, in cui afferma di aver letto e valutato assieme 
al cavalier Panciatichi il sonetto che il Principe aveva inviato loro, e, dopo una lettura attenta, di 
essere giunti alla conclusione che questa poesia non fosse all'altezza di altre da lui composte’. Altre 
volte il Principe sottoponeva all'attenzione dei suoi interlocutori sostantivi e aggettivi che meglio 
si adattavano ai versi dei suoi sonetti?. 

Da altre fonti conservate sempre nell Archivio di Stato di Firenze ricaviamo che Leopoldo si di- 
lettò nella commedia e si cimentò nella pittura. Fu, infine, intenditore finissimo di numismatica, 
scultura, pittura e di disegni, tanto da essere, tra gli appartenenti della sua famiglia, uno dei più 
importanti collezionisti’, cosa che si può misurare analizzando il documento segnato Guardaroba 
826 (ASFi), un elenco di oggetti a lui appartenuti e stilato dopo la sua morte, documento studiato 
e pubblicato da Miriam Fileti Mazza!!. 

Il teatro fu un’altra passione del Principe, realtà analizzata e studiata all’interno dell’insegnamento 
di Storia dello Spettacolo di Sara Mamone e, per quanto riguarda la figura di Leopoldo de’ Medici, 
culminata nella tesi di laurea di Alessia Alessandri che, attraverso il carteggio, ha ricostruito i rapporti 
del Principe con il mondo dello spettacolo!?. Questo è un aspetto molto importante dell’attività del 
Medici, soprattutto la parte concernente la preparazione degli spettacoli a Firenze, in particolare 
dopo la morte dei due fratelli maggiori, Giovan Carlo e Mattias. Come ben testimoniano i numerosi 
studi dedicati ai teatri fiorentini e alle accademie a essi collegati, Leopoldo rappresentò il ‘protettore’ 
più importante di questo periodo'. Attori, cantanti, musici, librettisti facevano affidamento sulla 
generosità del Principe. Tra i tanti, ricordiamo Pietro Susini!“, il quale grazie al principe Leopoldo 
divenne il maggiore drammaturgo dell’Accademia degli Affinati, sodalizio che metteva in scena opere 
di sapore spagnoleggiante per l'aristocrazia fiorentina”. Fu proprio un’opera del Susini, Le nozze in 
sogno, tra l’altro, che dette inizio alla prima realizzazione teatrale messa in scena nel maggio 1665 
dall'Accademia degli Infuocati, nata sotto la protezione del cardinale decano Carlo de’ Medici: “fra 
il pubblico per l’ultima delle cinque repliche, quella del 18 maggio, c'era anche il principe Leopoldo 
de’ Medici, che aveva fatto espressa richiesta agli accademici di presenziare all’ultima rappresen- 
tazione”!°. A proposito di Pietro Susini, il principe Leopoldo, rispondendo alla lettera di Antonio 
Magliabechi del primo marzo 1669, stile fiorentino, a cui comunicava di essere andato a vedere uno 
spettacolo del commediografo, scriveva: “Ho caro che vi sia piaciuta la Commedia del Susini, e se 
egli havesse il fondamento dello studio opererebbe molto bene, perché l'ingegno non gli manca” ”. 
Leopoldo de’ Medici fu anche un importante bibliofilo, servendosi per l'acquisto dei libri principal- 
mente di Antonio Magliabechi, il quale scrisse ad Angelico Aprosio, letterato e dotto agostiniano, 
che il Medici ideò due distinte Librerie, una con stampati e manoscritti di ogni materia e l’altra 
riservata ai testi di legge e di teologia morale. Queste affermazioni trovano conferma nella testimo- 
nianza resa davanti ai Commissari per l’eredità di Francesco Maria de’ Medici, usufruttuario della 
biblioteca dello zio, da Giuseppe del Nobolo, guardaroba del Palazzo de’ Pitti, che affermò testual- 
mente: “Il serenissimo Cardinal Leopoldo di gloriosa memoria fino che visse, tenne la sua libreria 
in due luoghi del suo appartamento cioè una ne mezzanini [...] e si chiamava la Libreria di sopra, 
per distinguerla da un’altra Libreria detta di sotto”, e nella relazione finale stilata dalla Commissione 
sull’eredità del principe Francesco Maria che, riferendosi a una lettera del Magliabechi al Cardinale 
Leopoldo, ribadiva che la Libreria di sopra era riservata ai testi di legge e di teologia morale, di 
conseguenza perciò, quella di sotto ospitava i libri e i manoscritti delle altre discipline'*. La passione 
di collezionare libri non era la meno importante e per comprarli, Leopoldo si rivolgeva a chiunque 


fosse in grado di procurarglieli. La prima testimonianza di un interessamento del Principe per un 
eventuale acquisto di libri è una lettera del 13 marzo 1638 di Jacopo Soldani, letterato fiorentino 
e precettore di Leopoldo, il quale lo informava di essersi rivolto al marchese Vincenzio Capponi, 
anch'egli bibliofilo e possessore di una fornitissima biblioteca confluita poi nella Riccardiana, per 
avere notizie dei testi di geografia del famoso Philippus Cluverius (1580-1622), autore di opere 
fondamentali, tra cui Germaniae Antiquae libri tres (Leida 1613), Sicilia Antiqua, item Sardinia et 
Corsica (Leida 1619), Italia Antiqua (uscita postuma nel 1624) e su libri di argomento religioso. 
Un'altra testimonianza è in una lettera dell’11 settembre 1638 di Ferdinando Bardi, Residente del 
Granduca a Parigi, al cardinale decano Carlo de’ Medici, nella quale affermava: “I suoi libri sono 
per strada insieme con quelli del Sig." Principe Leopoldo, quali spero fuggiranno alla quarantena, 
almeno non s'è mancato di farne ogni diligenza” ”. 
Il 27 settembre del 1647, invece, il nuovo Residente granducale a Parigi, Giovanni Battista Barducci, 
che nei mesi precedenti aveva ospitato la cantante Francesca Costa esibitasi alla corte di Francia, scriveva 
al principe Leopoldo che avrebbe fatto il possibile per mettere insieme i libri contenuti nella nota che 
aveva ricevuto, coinvolgendo tutti i librai di Parigi?°. A proposito della Costa, il Residente affermava: 
Se ne torna costà la S.“ Anna Franc.“ Costa colma di grazie et di regali fattili da queste MM. in 
segno della piena sodisfazione ch’esse hanno ricevuto del suo valore, né altro può mancare a lei 
per sodisfar se medesima del viaggio ch’ha fatto in Francia, che giugnere costì in tempo per poter 
servire nelle operazioni destinate da V.A.?!. 


Dalla fine degli anni Cinquanta del Seicento, chi prese in mano la situazione degli acquisti di libri 
fu, come si è detto, Antonio Magliabechi al quale fu attribuito il compito di responsabile delle 
varie “Librerie medicee”. Per questo motivo, egli non voleva che altri invadessero il suo campo, 
affermando che per svolgere determinate funzioni era necessario essere pratici del settore, altrimenti 
si correva il rischio di comprare libri non buoni a prezzi esorbitanti. Nell'occasione di un viaggio 
a Parigi e nelle Province Unite di Alessandro Segni, per esempio, Leopoldo aveva affidato al segre- 
tario dell’Accademia della Crusca una nota di libri da comprare: il Magliabechi si lamentò che il 
Segni non solo non aveva individuato i testi da acquistare, ma per quelli presi aveva speso una cifra 
sproporzionata, maggiore sette volte rispetto ai prezzi che circolavano nella penisola. 

Da una lettera a Lorenzo Panciatichi apprendiamo che il Magliabechi ebbe altre occasioni per la- 
mentarsi degli acquisti di Alessandro Segni: a proposito del De Regno Dalmatiae et Croatiae libri sex 
di Giovanni Lucio Dalmatino (Amstelodami, apud Ioannem Blaeu, 1668), scrisse che l’esemplare 
comprato a Vienna dal Segni era senza indici, privo della maggior parte delle figure e con tante 
altre mancanze”. 

L’acredine che traspare dalle lettere del Magliabechi nei confronti del Segni si estese anche ad altri 
personaggi, come Francesco Redi e lo stesso Carlo Roberto Dati, chiamato “Armadione” per le 
arie da dotto che si dava, con il quale alternava momenti di sviscerato rancore ad altri di sincera 
amicizia”. In un’occasione il Dati aveva proposto al bibliotecario granducale di utilizzare una sua 
casa ubicata in via Sitorno, nelle vicinanze di piazza Santo Spirito, senza pagare pigione, rassicu- 
randolo che tutto sarebbe rimasto, almeno per parte sua, nella segretezza”. Altra testimonianza 
dell’antipatia del Magliabechi nei confronti del Segni si può trovare nella risposta a una lettera di 
Lorenzo Panciatichi, il quale così lamentava: “Veramente io mi scandolezzo, quando sento che ella 
s'ammazza per il Segni e per il Cavalcanti; e per favorir me, che sono il suo più antico servitore et 
amico, non voglia perdere una mezz'ora di tempo”? A questo proposito, il bibliotecario fiorentino 
tenne a precisare che: “Circa al Sig. Segni ed al Sig. Cavalcanti, V.S.II.™ può esser certa, che fino 
ad ora non ho fatto niente di quello che volevano, e vadano pur dicendo di me quello che vogliono, 
che non m'importa nullas. 


87 


88 


areare 
IMA 13) 

> E 
A 


A EA e 
SERENISSIMO 
PRINCIPE 
DZ Omparifco vmilmen= 
real cofpetto di Ve 
A.noncome dona- 


tore delle Poefie» 
del Cau, Frà Ciro 


di Pers di grata ri- , 


Cugiso , ma quafi 
efecutore dell’ vltima volontà del 
medefimo , il quale auendo {empre 
tenuta in venerazione la virtù Eroi- 
ca di V. A ; ebbe deliberato con- 
cetto di fottoporle al fuo finiffino 

giudicio 


Il Magliabechi spesso faceva notare al 
Medici che nella Libreria mancavano 
libri e lo pregava di informarlo a chi li 
prestava per evitare che andassero per- 
duti, tanto che, in una lettera indirizzata 
al già citato Angelico Aprosio, scriveva 
che la biblioteca del Cardinale sarebbe 
stata la più fornita di Firenze se questi, 
fin troppo generoso, non avesse donato 
o prestato giornalmente numerosissimi 
libri e, quelli prestati, spesso non tor- 
navano. E non possiamo non segnalare 
il comportamento del bibliotecario fio- 
rentino nei confronti degli stampatori e 
dei librai locali: solo chi era sotto la sua 
protezione aveva il privilegio di poter 
sperare di servire il Principe e di ricevere 
volumi dai librai forestieri. Sintomatico 
è ciò che egli scrive al principe Leopoldo 
a proposito della stampa dei Saggi di 
naturali esperienze, che in qualche modo 
chiusero l’attività dell’Accademia del 
Cimento. Magliabechi, in una lettera 
senza data forse mai inviata al principe 
Leopoldo, contestava allo stampatore 
Giuseppe Cocchini i prezzi esorbitanti 
praticati per la stampa dei Saggi, accu- 
sandolo di aver alterato il numero delle 
pagine, raddoppiato la quantità della 
carta necessaria e di aver calcolato in 
maniera esosa il costo dei rami. Non 
mancavano, comunque, librai amici, 
tra cui merita una citazione particolare 
il fiorentino Francesco Passerini che dal 
Magliabechi fu messo in contatto con 
i più importanti stampatori-librai del 
Seicento a cominciare dai Blaeu di Am- 
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sterdam e dai Borde-Arnaud di Lione 
per finire ai tanti librai veneziani e pado- 
vani (Baglioni, Hertz, Combi-La Noù, 
Frambotti). Il Magliabechi, mettendo 
a frutto il suo rapporto con Leopoldo, 
responsabile dello Studio pisano, impo- 
se Francesco Passerini, come fornitore 
di libri indispensabili per la biblioteca 
universitaria; anzi, possiamo dire che 
tanti volumi che arrivavano sul mercato 
pisano provenivano dalla bottega fioren- 
tina del Passerini, per lo più acquistati 
a Venezia dai Combi-La Noù. 

Non mancano, infine, lamentele sul 
trattamento che gli riservava il suo ‘pa- 
drone’. In una lettera a Lorenzo Pan- 
ciatichi esprimeva la propria amarezza, 
affermando che lui, pur essendo quello 
che lavorava di più, prendeva soli tre 
scudi al mese, mentre altri che non fa- 
cevano nulla ne guadagnavano il dop- 
pio”. Eccetto casi particolari, però, il 
rapporto tra il Principe-Cardinale e il 
suo bibliotecario era improntato sulla 
stima e sulla fiducia, come in seguito 
sarà con l’altro cardinale Medici, cioè 
Francesco Maria. 

Leopoldo de Medici svolse un ruolo 
fondamentale nella vita delle maggiori 
accademie fiorentine: Crusca, Cimento, 
Platonica. Della prima egli fu Reggente 
delle Adunanze Generali nel 1650 e nel 
1663; nell’Adunanza del 1650, tenutasi 
tra il 25 agosto e il 9 settembre, fu eletta 
la nuova Deputazione del Vocabolario e 
promulgato l’elenco degli incaricati alla 
redazione del nuovo Vocabolario. I com- 
piti assegnati al principe Leopoldo sono 
così da lui stesso sintetizzati: “Deputa- 
zione d. Vocabolario sopraintendervi e 
distribuzioni. Nomenclatura d’architet- 
tura, Militare, Nautica”. L’introduzione 
nel Vocabolario di questa “nomencla- 
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tura” deve essere stato il nodo che ha caratterizzato il rapporto tra il Principe e l'Accademia e che 
ha trovato come soluzione ufficiale la dichiarazione contenuta nell’avvertenza Æ’ lettori in apertura 
al Vocabolario stesso”. Nelle carte conservate nell'Archivio dell’Accademia della Crusca, vi sono 
documenti interessanti relativi alla nomenclatura marinaresca, a cominciare dalla descrizione della 
struttura di un vascello (vele, govo, ferramenti del timone ecc.)?, fogli contenenti elenchi di voci della 
lettera “A”, di Categorie rettoriche, di terminologia musicale, terminologia attinente alla pesca ecc. 
Leopoldo ebbe parte rilevante, almeno fino al 1667, nei lavori degli accademici, senza, tuttavia far 
pesare la sua autorità, tranne quando cercò di sollecitarli ad ultimare l’ Etimologico toscano, che essi 
avevano intrapreso da tempo e che ancora nel 1666 non avevano consegnato>'. Per ciò che riguarda, 
invece, l’organizzazione della compilazione del Vocabolario, il Principe non impose alcuna linea 
programmatica, ma ne fu sostenitore, promotore e autore nello stesso tempo. 
Il ruolo avuto da Leopoldo nell Accademia del Cimento sarà oggetto di una trattazione specifica in 
altra parte del catalogo (cfr. saggio Setti nel presente volume). In questa sede, tuttavia, non possiamo 
non accennare al fatto che il Principe non fu un semplice spettatore, ma che vi operò attivamente 
come possiamo dedurre da varie corrispondenze: in una lettera indirizzata a Lorenzo Magalotti, 
ad esempio, egli si sofferma sia sulla stesura dei Saggi sia sulla procedura del materiale proveniente 
dai corrispondenti accademici. In un’altra lettera, diretta sempre al Magalotti, Leopoldo afferma 
di trovarsi a Pisa con il Borelli per osservare Venere e invita lo stesso Lorenzo e Antonio Maria del 
Buono a recarsi sull’isola di Gorgona per indagare il pianeta con più precisione”. D'altra parte, per 
rendersi conto del ruolo esercitato dal Principe all’interno del Cimento, basta analizzare la ricca 
corrispondenza che tenne con scienziati di tutta Europa e considerare, infine, che fece stampare a 
proprie spese i Saggi di naturali esperienze”, frutto dei vari esperimenti fatti nell Accademia. 
Leopoldo de’ Medici, seguendo gli studi platonici di Niccolò Arrighetti®', pensò di riaprire, dopo 
quasi due secoli, la gloriosa Accademia Platonica voluta da Lorenzo il Magnifico e che aveva avuto 
come maggiori esponenti Marsilio Ficino e Pico della Mirandola”. I soci, tra cui Carlo Roberto 
Dati, Francesco Redi, Lorenzo Magalotti, Orazio Ricasoli Rucellai e Lorenzo Panciatichi’, si 
riunivano negli stessi luoghi della precedente e il discorso inaugurale fu tenuto dall’Arrighetti in 
Palazzo Vecchio davanti al granduca Ferdinando II, al cardinale Carlo e allo stesso Leopoldo. Que- 
sto discorso, pubblicato nella Raccolta di prose fiorentine, e un intervento di Paganino Gaudenzio, 
professore di politica e di storia nello Studio pisano (De Platonica Academia Serenissimi Principis ab 
Etruria nuncius allatus Kal. Novembris in Magna Aula celeberrimi Gymnasii Pisani) sono le uniche 
testimonianze tangibili rimaste dell’Accademia Platonica, presto soppiantata dagli interessi del 
Principe per gli studi linguistici, condotti all’interno della Crusca, sia per gli studi scientifici che lo 
portarono, insieme al fratello Ferdinando II, a fondare l'Accademia del Cimento. 
Il principe Leopoldo ebbe l’incarico di far adornare la Galleria degli Uffizi e per questo chiamò 
come consigliere iconografico Ferdinando del Maestro (1630-1665); quando questi morì nel 1665 
il compito di portare a termine il ciclo da lui ideato fu affidato a Lorenzo Panciatichi e Alessandro 
Segni”. Su questo argomento si veda il saggio di Valentina Conticelli nel presente volume e qui 
sono analizzati soltanto alcuni documenti di interesse particolare? Nella Biblioteca Nazionale Cen- 
trale di Firenze (Panciatichi 201, cc. 3r-20v) sono conservati alcuni appunti riguardanti il ciclo di 
affreschi intitolati Pensieri per la pittura della Galleria di Palazzo Vecchio di Lorenzo Panciatichi: alla 
c. 3r è riportato l'indice, dove Pensieri sono divisi in 52 sezioni, per la maggior parte delle quali è 
riportato solo il titolo, mentre solo alcune sono descritte più o meno dettagliatamente”. Per esem- 
pio la sezione destinata alla poesia recita: “Nel’ordine più alto dove è scritto Musae etiam Florentiae 
Dante, Petrarca, Boccaccio, Giovanni della Casa, Luigi Alamannj”. Ben descritta è, invece, l Istoria 
(indice: 9), per la quale il Panciatichi suggeriva: 

Dipingasi nel mezo l’Istoria, come nel Ripa, senza altra differenza che con Pale tutte aperte. 


Facciansi i ritratti d’otto de’ nostri Istorici principali, cioè 1 Ricordano Malespina, 2 Giovanni 
Villani, 3 Matteo Villani, 4 il Poggio, 5 il Machiavello, 6 Matteo Palmieri, [7] Francesco Guic- 
ciardini, 8 Gio. Battista Adriani‘0. 


A proposito dell’E/oquenza, il Panciatichi affermava: 

Si dipinga Apollo come va in mezzo alla tranquillità d’animo, o l’ozio. In primo luogo i poeti 

Dante, Petrarca, Boccaccio, Gio. della Casa, e Luigi Alamanni. 

Nel secondo Amerigo Vespucci detto Cosmografus Floren." floruit etc. 

Leon Battista Alberti detto Vitruvius Florentinus floruit etc. 

Francesco Guicciardini detto Polibius Florentinus floruit etc. 

Marcello Adriani detto Dioscorides Florentinus floruit etc. 

D. Vincenzio Borghini detto Pictor originum Florent. floruit etc. 
Lorenzo Panciatichi continuava elencando altri personaggi fiorentini meritevoli di essere raffigu- 
rati nella Galleria, tra questi troviamo Marsilio Ficino, Pier Vettori, Sant'Antonino, arcivescovo 
di Firenze, Luigi Marsili, Lorenzo il Magnifico e Bartolomeo Cavalcanti. Le sezioni più esplicitate 
sono: Amor delle lettere", Amor della Patria, Mattematica*, Segreteria*, Ambasceria®, Ospitalità*°. 
Infine, affermava che dovevano dipingersi le seguenti figure: Orazione, Mortificazione, Obedienza, 
Carità, Fortezza, Sapienza divina, Disobedienza, Punizione, Obedienza, Remunerazione, Solitudine, 
Pro Gratia, Pro Gloria”. 


Un riquadro, il Panciatichi, lo riservava a Giovanni Boccaccio, scrivendo: 


Lo spazio nel quale si dee rappresentare il Decamerone del Boccaccio si facci così: Facciasi la 
veduta d’un luogo il più ameno, e delizioso del mondo, con alberi, prati, giardini, fontane. Sia 
posto in una collinetta, et abbia nella cima un palazzo con belle loggie, sette donne da 18 e 28 
anni d’età e tre uomini di circa 30. Si rappresentino a sedere sopra un prato, ove Pampinea sia in 
mezzo di tutti, e Filomena si dipinga ritta, e che la metta in capo una corona d’alloro in segno di 
farla regina. Panfilo, uno de tre uomini, mostri di cominciare a discorrere. Lo spirito del Boccaccio 
va rappresentato vestito pittorescamente. Si ponga in mezzo al laberinto il quale si rappresenti 
in luogo orridissimo pieno di sassi, ortiche, triboli, e spine, con una nebbia folta, intorniato da 
montagne altissime, e vi si ponga qualche fiera spaventosa come leone, lupo, ecc." 


Infine, riportiamo come il Panciatichi pensava di rappresentare Firenze: 
La città di Firenze a sedere sopra una sedia, e che tiene sotto i piedi un giogo. Pax Libertasque 
Publica Florentiae. 
Fatta colonia da Romani da Triunviri. 
La Legazione de Fiorentini al Senato Romano. 
La rotta di Radagasso. 
La presa di Fiesole. 
Cosimo Pater Patriae chiamato da i suoi concittadini”. 


Leopoldo de’ Medici fece pubblicare a proprie spese parecchi libri, a cominciare dai Saggi di natu- 
rali esperienze (1667), frutto degli studi condotti all Accademia del Cimento. Anche La direzione 
de fiumi (1664)?° del suo maestro Famiano Michelini e le poesie di Ciro di Pers?! furono stampate 
dietro suo interessamento. L'edizione delle poesie di Ciro di Pers fu affidata a Carlo Roberto Dati 
che ebbe il compito di seguirla da vicino. Il 18 marzo 1665, stile fiorentino, questi scriveva al 
principe Medici che “lo stampatore mi ha promesso per questa settimana di darmi l’ultimo foglio 
delle Poesie del Cav." fra Ciro di Pers. Quel poco che avanzerà insieme col titolo, e lettere si farà i 
primi giorni della seguente”? Nel 1663, Leopoldo aveva pensato di far stampare questo volume in 
Francia, incaricando, per questo il Residente alla corte di Luigi XIV, Giovanni Filippo Marucelli e 
a proposito Carlo Roberto Dati scriveva: 


Ritorno a V.A. la lettera del S." Abate Marucelli, e l'offerta fatta dallo stampatore di Parigi per 
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le Poesie di fra Ciro, e questa volta non è lontano dal dover essendo quasi la stessa spesa che si 
farebbe qui, a farla nel miglior modo. Non voglio già lasciarmi lusingare dall’affetto verso le cose 
nostrali, perché la carta sarà di gran lunga migliore, e la stampa più bella?3. 


Il disegno di pubblicare in Francia le poesie di Ciro di Pers non si concretizzò e l’opera vide la luce 
a Firenze nel 16664; il Dati, il 27 marzo 1666, affermava che ormai la stampa era giunta al termine 
e che duecentodieci esemplari riservati al Principe erano stati stampati su carta speciale: 
in sodisfazione del danaro somministrato, e quelli più vorrà, se questi non bastassero, io gli farò 
assortire subito sia asciutto l’ultimo foglio, il quale è stato ritardato un poco dalla revisione degli 
errati, de’ quali ne sono passati alcuni, perché ho fatto da me solo, e ci aveva fatta sopra troppa 
pratica, e ne sapeva gran parte a mente, cosa pessima per chi corregge.’ 


Il principe Leopoldo ebbe un ruolo importante anche nell’assistere finanziariamente dotti che si 
trovavano in condizioni economiche precarie. È certamente da segnalare il caso di Pietro Pietri, noto 
studioso di Dante e accademico della Crusca: Carlo Offredi, dotto di origine svizzera residente a 
Padova, si rivolse a Claudio Berigardi, già professore di filosofia a Pisa e ora a nello Studio veneto, 
affinché, attraverso Carlo Roberto Dati, si arrivasse al principe Leopoldo per erogare una piccola 
pensione al dotto di Danzica che si trovava “nella maggior miseria che diceva Diogene, cioè vecchio 
e povero” (Diogene Laerzio, Vite dei filosofi, VI, 51). Il Berigardi si attivò subito scrivendo al Dati, 
il quale sottopose il caso al Medici che intervenne in maniera concreta, non solo inviando subito 
una “provvisione” al Pietri, ma saldando tutti i debiti alla sua morte (1662). 

Il 12 dicembre 1667, Clemente IX, al secolo Giulio Rospigliosi, nel primo Concistoro, nominò 
Leopoldo de Medici cardinale di Santa Romana Chiesa assieme a Sigismondo Chigi, nipote di 
Alessandro VII, e a Giacomo Rospigliosi (1628-1684), nipote di Sua Santità. Leopoldo, possiamo 
dire, divenne cardinale suo malgrado: era stato infatti il fratello Mattias ad anelare fin dal 1663 alla 
porpora cardinalizia, tanto che il Granduca aveva avviato contatti con il papa appena eletto per 
la sua designazione a cardinale. Mattias, tuttavia, morìl'11 ottobre dello stesso anno, così la scelta 
cadde necessariamente sull'ultimo fratello di Ferdinando II, che in poco tempo dovette adeguarsi 
alla sua nuova realtà?°. 

È stato da più parti messo in risalto il ruolo avuto dal cardinale Medici nel conclave del 1670 che 
elesse Emilio Altieri, che prese il nome di Clemente X. Leopoldo fece il mediatore, mettendo d’ac- 
cordo la fazione che faceva capo a Flavio Chigi con quella dei Barberini e questa nuova coalizione 
fece convergere i voti sul cardinale Altieri, in contrapposizione a Pietro Vidoni, candidato dello 
“Squadrone Volante” o degli indipendenti, formazione che aveva pilotato in precedenza sia Pele- 
zione di Fabio Chigi (Alessandro VII), sia quella di Giulio Rospigliosi (Clemente IX). La fazione 
dello “Squadrone Volante” godeva dell’appoggio di Cristina di Svezia, rappresentata nel conclave 
dal cardinale Decio Azzolini”. 

All’interno della curia romana il Medici svolse varie funzioni, tra cui quella di membro della 
Congregazione dell’Indice. A questo proposito abbiamo una ricca documentazione, a cominciare 
dalla corrispondenza tra lo stesso Cardinale e il Magliabechi. Tra i documenti di grande rilievo è 
lIn indicem librorum prohibitorum®*, due documenti separati, contenenti il primo notizie scritte di 
mano del Magliabechi”, il secondo una sorta di sunto, in bella copia del documento precedente, 
non autografo e contenente errori di copiatura, soprattutto nei titoli delle opere e nei nomi degli 
autori. La prima parte si presenta, almeno inizialmente, sotto forma di lettera, indirizzata con molta 
probabilità al canonico Lorenzo Panciatichi, uno degli accompagnatori del Cardinale Leopoldo a 
Roma. Forse si tratta di note che servirono al Magliabechi per compilare i fogli che periodicamente 
trasmetteva al Medici durante il soggiorno di questi in occasione del conclave del 1670. 

Il primo luglio 1670, Leopoldo de’ Medici scrisse al Magliabechi di essere stato a far visita ai com- 


missari della Congregazione dell’Indice e di aver promesso loro una nota di libri degni di essere 
proibiti ma non inseriti nell Judex, che poco tempo avanti era stato fatto stampare, riproducendo 
quasi integralmente quello del 1665, con le stesse lacune e i medesimi errori. L’opera in questione 
è l’Index librorum prohibitorum Clementis X (Romae 1670) e per il quale Magliabechi affermò che 
nello sfogliarlo solamente era rimasto immobile per l’orrore nel vedere tanti e tanti errori madornali 
da rendere ridicoli agli occhi dei protestanti i revisori cattolici. Il cardinale Medici avrebbe voluto 
citazioni di opere di autori non eretici, ma degni di essere segnalati; per questo motivo, il biblio- 
tecario granducale cominciò a studiare più approfonditamente l’/ndex, annotando tutto ciò che 
riteneva importante ed errato e settimanalmente spediva a Roma le sue note al Cardinale, il quale, 
probabilmente, dopo una prima lettura, li consegnava al canonico Lorenzo Panciatichi che aveva il 
compito di metterle in ordine e consegnarle alla Congregazione dell’Indice. Il metodo seguito dal 
suo bibliotecario soddisfece pienamente il Cardinale Leopoldo, che non mancò di rilevarlo; affer- 
mò, infatti: “Ho avuto gl’altri due fogli da voi trasmessomi sopra l'indice stampato, e sarà bene che 
continuiate così”, e ancora “Ho caro che mi scriviate pure abbondantemente sopra l’Indice, perché 


io poi nel mettere in considerazione qual cosa riformerò quello che mi parrà”°, 


! Leopoldo de’ Medici (1617-1675); alla sua morte nella cassa fu 
messa un'iscrizione composta da Alessandro Segni, il Guernito nella 
Crusca, che fra l’altro affermava: “Bonarum Artium cultura insignis, 
nobilium scientiarum studio praeclarus. A Clemente IX Summo 
Pontifice S. Rom. Ecclesiae Diaconus Cardinalis renunciatus. Magna 
in superos pietate maximus, eximia in omnes charitate optimus” 
(ASFi, Manoscritti, f. 138, c. 156r). 

? Notizie su di lui in Camps 2000, pp. 74-102. 

è Sul Kircher, cfr. GORMAN, WILDING. 

4 KIRcHER 1667. 

5 Su queste vicende, cfr. MagaLoTTI 1974; una copia di questa Rela- 
zione si trova presso la Biblioteca Nazionale Centrale di Firenze, ms. 
Gal. 292, cc. 19r-42v, proveniente da un codice del senatore Carlo 
Strozzi e porta erroneamente la data del 1663, ma il manoscritto è 
chiaro, dove si legge 1665. 

€ Una copia di questo manoscritto (Relation du voyage de M. Ni- 
kipora, moscovite, de Moscou à Pékin) si trova nel Catalogue général 


des manuscrits français, Manuscrits Francais 16, fol. 227. Lo stesso 
catalogo, però, non cita alcuna opera di padre Berna. 

7 CRESCIMBENI 1698, ed. 1730: le citazioni sono riprese da questa 
edizione (vol. II, libro III). 

8 ASFi, MM 3, ins. 1, cc. 25r-34r; BARoccHI, GAETA BERTELÀ 2007, 
II, pp. 884-897, tutto il documento. Lettera datata, con molta pro- 
babilità, 13 ottobre 1661 o 1662, infatti, l’ultima cifra non è chiara; 
difficile tuttavia che possa essere un “7” e cioè “1667”, come si legge 
in BaroccHI, GAETA BERTELÀ 2007, II, p. 889, perché in quei giorni 
Leopoldo era in lutto per la morte del fratello Mattias (11 ottobre) 
ed è poco pensabile che si potesse concentrare sulle poesie. Il Pan- 
ciatichi citato forse è il canonico Lorenzo, molto vicino a Leopoldo, 
ma potrebbe trattarsi anche di Francesco, impiegato alla Segreteria 
di Stato e accademico della Crusca. 

? BNCE Carteggi vari 52, 94. 

10 GOLDBERG 1988. Su Leopoldo collezionista, pp. 15-47. 

1 Mazza 1997. 


? ALESSANDRI 1999-2000. Altro studio frutto di questo insegnamento 
è MicHÒELAssI 1996-1997; cfr. anche MARETTI 1992. 

3 Mamone 2001a; Mamone 2001b; per uno sguardo d'insieme, 
cfr. Mazzoni 2000. 

4 Su Pietro Susini (1629-1670), cfr. Vuerra García 2013. 

° Vueta GARCIA 2001, pp. 357-378; MicHeELASSI, VUELTA GARCIA 
2009, pp. 119-189. 

° PAGNINI, 2004-2006, I, pp. 19-20; Le nozze in sogno 1665. 

7 BNCE ms. Magl. VIII 718, c. 14r. La lettera del Magliabechi è 
conservata in BNCF, Fondo Nazionale, IL.IV.539, cc. 67r-68v, ora 
in Mirto 2012, pp. 83-87. 

18 La documentazione attinente l’eredità libraria del principe France- 
sco Maria de’ Medici è conservata in ASFi, MdP 55752, doc. 38-40 
(Recapiti diversi relativi alla separazione della Libreria del Cardinal 
Leopoldo dall'eredità del Ser” Principe Fran.” Maria), ora in Mirto 
1990, pp. 82-89; la lettera del Magliabechi a Leopoldo citata dalla 
Commissione è datata 28 novembre 1673 ed è conservata in BNCE 
Autografi Palatini. Magliabechi, lettera n. 6, c. 14r, ora in Mirto 
2012, pp. 195-196. 

9 ASFi, MdP 5256, c. 360r. Sui Residenti del Granduca cfr. DEL 
Piazzo 1952. I Residenti di questo periodo: Ferdinando Bardi 
(febbraio 1638-luglio 1643); Giovanni Battista Barducci (aprile 
1643-marzo 1657); Pietro Bonsi (marzo 1657-ottobre 1661); Gio- 
vanni Filippo Marucelli (settembre 1661-agosto 1666); Girolamo 
da Rabatta (novembre 1668-marzo1670); Carlo Antonio Gondi 
(ottobre 1671-aprile 1682). 

20 ASFi, MdP 5575b, doc. 6; anche nelle lettere successive si parla di 
libri che il principe Leopoldo ordina a Parigi per mezzo del Barducci. 
2! ASFi, MdP 5575b, doc. 5, lettera del 12 marzo 1646, stile fio- 
rentino. Su Francesca Costa (Checca), cfr. MegaLE 1992; MEGALE 
1993; notizie anche in FERRONE 2014, pp. 57, 59, 288. 

22 BNCE, Panciatichiano 259, c. 11rv, lettera dell’1 marzo 1669, 
stile fiorentino. 

23 Sugli alterni rapporti amicali fra Dati e Magliabechi, cfr. Mirto 
2001; per i rapporti con Francesco Redi, cfr. le osservazioni di BER- 
NARDI 2008, pp. 143-154 e Mirto 2016b, pp. 49-76. 

2 BNCE Fondo Nazionale, II.V.170, lettera del 7 marzo 1659, 
stile fiorentino. 

© Cito da Guasti 1856, p. 221. 

2° BNCE ms. Panciatichiano 259, c. 15r, lettera del 29 marzo 1670. 
7 BNCE ms. Panciatichiano 259, c. 25r, lettera del 29 aprile 1670. 
28 SETTI 2010b, p. 16. 

2 ACE Fascetta 2, Carte Medici (de) Leopoldo, Classe V, nn. 1-4, 
Terminologia marinaresca. 

3 ACE Fascetta 2, Carte Medici (de) Leopoldo. Parole, nn. 1-16; 
Nomenclature varie. 

3! In quegli stessi anni, Gilles Ménage pubblicò Le origini della lingua 
italiana (1669). 

32 BMLFI, ms. Ashb. 1818, c. 10°r, lettera dell’8 aprile 1662 ec. 12r, 


94 


lettera del 12 aprile 1662. 

33 Saggi di naturali esperienze 1666. Sugli studi scientifici di Leopoldo 
de Medici, cfr. Mirto 2015. 

* Amico di Galileo e di Enea Piccolomini. 

3 A proposito dell’Arrighetti, il Magliabechi scriveva: “Fu Niccolò 
Arrighetti versatissimo nella Dottrina di Platone, e nelle Matematiche. 
Traduceva in nostra Lingua i Dialogi del detto Platone, quando fu 
sopraggiunto dalla morte, e si era messo a sì nobile opera con tanto 
ardore, che alcuni prenderono occasione d’affermare, ch'egli cavasse 
da Platone l'immortalità, e la morte. Valeva ancora assai nella Poesia 
toscana, ed il giorno avanti al cominciamento della sua brevissima 
infermità, compose un bellissimo sonetto, nel quale comparando 
l’anima nostra che in questa valle di lacrime sta racchiusa in vile, e 
misera carne ed è continovamente dalla morte insidiata, alla prezziosa 
porpora, che nel profondo del mare sta dentro a nicchio fangoso, 
temendo ognora le reti de’ Pescatori” (BNCF ms. Magl. [X.104, 
c. 47r); su questa accademia, cfr. DeLLa TORRE 1902. 

3 Tutti questi dotti appartenevano all Accademia della Crusca, su 
cui cfr. Mirto 2016a. 

37 Alessandro Segni (1633-1697), arciconsolo dell’Accademia della 
Crusca almeno dal 23 luglio 1667 (ACE Fascetta 96, Selva I, c. 30, 
Lettera di Luigi Strozzi a Lorenzo Magalotti, al 1668); nella BNCF, 
il manoscritto Galileiano 290, c. 7r segnala un elenco di documenti 
del Segni, tra cui /mprese e studi per pitture e imprese per la Galleria e 
altrove di A. Segni con bozze e studi d'altri nella stessa materia. 

38 Per questi aspetti cfr. Frer: Mazza 2009; RincRressi 2013. 

® L'indice riportato a c. 3r non corrisponde all'ordine della stesura 
delle sezioni, per esempio la sezione riservata alla filosofia nell'indice 
è al numero 17, la stesura, invece, la troviamo al 15; al numero 16 
è segnalata l’intrepidezza, voce che troviamo sviluppata al numero 
18, e così via. Il documento è stato pubblicato da Guasti 1856, 
pp. 147-170. 

‘9 E così continuava: “Vi si faccino delle battaglie, assedij, assalti ecc., 
e s'adattino negli spazi che vi restano, oltre a 4 che si devano riempire 
con queste figure, che due alluderanno alle qualità della Istoria, cioè 
Verità, e Ordine, e due a chi legge l’Istorie, cioè Prudenza e Diletto. 
Si rappresenti la Verità Donna ignuda, e scapigliata, senza artifizio 
alcuno, che nella destra tenga uno specchio. L'Ordine si dipinga 
giovane e bello, e ben vestito, tutto abbillato, abbia nella destra un 
regolo, e gli penda dalla sinistra una cartella di numeri accortocciata. 
La Prudenza figura con due faccie, una d'uomo, l’altra di donna con 
elmo dorato in capo, abbia nella destra un serpente. Il Diletto giovane 
più allegro che si può, abbia sotto i piedi istrumenti musicali, libri 
di musica, carte da giocare ecc., e nella sinistra mano un libro aperto 
volto verso il suo viso, nel quale egli tenga fisi gl’occhi, e lasci andare 
la destra in alto [...]” (BNCE Panciatichi 201, c. 5v). 

4 “Si figuri la figura da farsi c'alluda propriamente. Si compartischino 
ne luoghi più nobili dello spazio otto ritratti, e sotto si dipinghino 
l’operazioni che seguono: 1 Cosimo Medici il vecchio, e sotto il 


ritratto si rappresenti in lontananza la navigazione di quei Greci, che 
furono mandati da lui in Oriente a far ricerca de i libri, e si figurino 
poi i medesimi vicino che gli presentano detti libri. 2 Lorenzo de 
Medici il Magnifico, e sotto il ritratto la conversazione di Careggi, 
dove si restaurò la Filosofia Platonica. 3 Papa Leone X, e sotto si 
figuri il Papa in conversazione domestica de letterati di quei tempi. 
4 Il Gran Duca Cosimo Primo, e sotto si rappresenti la restaurazione 
dello Studio di Pisa [...]” (BNCE Panciatichi 201, c. 9v). 

£ “Giovane risoluto di fiero aspetto in abito militare, che nella destra 
abbia una spada, e nella sinistra una corona di gramigna, in atto di 
precipitarsi nelle fiamme, e che cogl’occhi stia avvolto a considerar 
la sua Patria, la quale sia in lontananza [...]. La storia rappresenti 
uno steccato alla campagna chiuso con ferri e custodito da soldate- 
sca dentro al quale sieno quattro cavalieri, due per parte, che non 
abbino altr’arme, che la spada, e un guanto di ferro nella mano ritta; 
combattano furiosamente, e ne rimanga morto uno per parte. Del 
resto per arricchimento dello spazio facciavisi alcune istorie in cam- 
po aperto parte romane, e parte greche, che rappresentino qualche 
singolar fatto per amore della Patria, come è notato a parte” (BNCF 
Panciatichi 201, c. 10r). 

8 “Si figuri una Donna di grave aspetto di mezza età che sollevi il volto 
al cielo con le treccie distese giù per le spalle vestita di velo bianco, e 
trasparente con uno svolazzo come si vede nella figura del Porta, con 
un compasso nella destra mano, che mostri di misurare una tavola 
segnata di diverse figure matematiche, e davanti un giovane ignudo, 
che gli porga la tavola nella sinistra tenga il globo celeste. La sua veste 
dinanzi sia piena di stelle, Luna, e Sole, di triangoli, sestangoli, e 
ottangoli. I piedi nudi, e stabili sopra una pietra. Non si faccia Pale 
al viso ne le treccie arricciate, ma sparse come stanno nella figura 
del Porta [...]” (BNCE Panciatichi 201, c. 10v). In questo spazio 
dovevano essere raffigurati, tra gli altri, Galilei e Torricelli. 

4 “Si rappresenti una figura maestosa adorna di diversi colori, con 
un deschetto innanzi sul quale sia un calamaio, polverino, ostia, e 
sigillo. Stia in atto di scrivere piegata, dalla mano destra la penna, 
e sul tavolino i fogli; a piedi da una parte una vista di Firenze, 
dall’altra molti libri bianchi, che siano registrati di lettere” (BNCF, 
Panciatichi 201, c. 11r). In questa sezione si dovevano raffigurare, 
tra gli altri, Leonardo Bruni, Poggio Bracciolini, Coluccio Salutati 
e Bartolomeo Scala. 

5 “Si rappresenti un uomo di bella presenza vestito in abito sena- 
torio davanti al Gonfalonieri, e Sig." della Republica, che riceva 
dal Segretario le lettere di spedizione, e sia in atto d’umiliazione a 
Sig.", e dietro a lui un poco lontano sia quattro camerate” (BNCF, 
Panciatichi 201, cc. 11v-12r). 

46 “Si rappresenti una figura riccamente vestita in atto tra maestoso 
e allegro col manto reale colle mani in posto d’accogliere, e ricevere 
Re, Papi, e Principi Grandi, col Lione, appresso si faccia donna di 
cortese aspetto” (BNCE Panciatichi 201, cc. 13v-14v). 

47 BNCE Panciatichi 201, c. 20rv. 


48 BNCE Panciatichi 201, c. 17r. 

® Sono citati solo alcuni aspetti tra i più importanti della storia di 
Firenze (BNCE Panciatichi 201, c. 3r). Per la lettura allegorica, cfr. 
RinGREssI 2013. 

°° In Firenze, nella stamperia della Stella. A questo proposito, il Ma- 
gliabechi, riferendosi all'edizione dell’opera del Michelini, scriveva 
ad Angelico Aprosio: “Benché l’ingordigia de stampatori senza suo 
consenso o saputa [di Leopoldo] ne abbia tirato qualche centinaio 
di più che [h]anno poi venduti sotto mano” (BNCE ms. Magl. 
X.63, c. 1v). Sullo stesso argomento, Giovanni Filippo Marucelli si 
esprimeva in questi termini: “Non attendo, se non la comparsa de i 
14 esemplari del trattato novellamente escito fuori circa la direzione 
de i fiumi, per farne subito la distribuzione a i virtuosi nominati 
nella nota da V.A.” (ASFi, MdP 5568, c. 255r, lettera datata Parigi 
28 novembre 1664). 

51 Ciro di Pers (1599-1663); una moderna edizione delle sue poesie 
è stata curata da Michele Rak (Ciro pı Pers 1666, ed, 1978). 

5 BNCE Autografi Palatini, III 1, c. 2r. 

53 BNCE Autografi Palatini, III, 12, c. 26r, lettera a Leopoldo 
de Medici del 3 novembre 1663. 

54 Ciro DI Pers 1666. La lettera dedicatoria fu sottoscritta da Carlo 
di Pers, cugino di Ciro, che nel frattempo era deceduto. Carlo inviò 
una lettera a Leopoldo in data 26 aprile 1666, con la quale lo ringra- 
ziava sia per aver fatto stampare le poesie del cugino sia per i cento 
esemplari che gli aveva fatto pervenire (ASFi, MdP 5538, c. 276r); 
era stato lo stesso Carlo ad avvisare, con lettera dell’8 aprile 1663, il 
principe Medici della morte del cugino (ASFi, MdP 5538, c. 277r); 
infine, il 10 ottobre 1668, fra Girolamo di Pers avvertiva Leopoldo 
della morte di suo padre Carlo (ASFi, MdP 5538, c. 278r). 

5 BNCE Autografi Palatini, III, c. 45r. 

5 Alcuni studiosi, quando trattano di Leopoldo, spesso lo definiscono 
cardinale anche per i periodi precedenti alla sua nomina, generando 
così confusione. Egli, però, ebbe una formazione da principe non 
designato alla carriera ecclesiastica e solo la contingenza storica mutò 
il corso della sua vita. 

5 Decio Azzolini (1623-1689), su cui cfr. De Caro 1962. 

58 BNCE ms. Magl. X.65. 

°9 La prima parte è segnata BNCE ms. Magl. X.65, cc. 1r-32v, la 
seconda, cc. 35r-56r. 

© BNCE ms. Magl. VIII 718, c. 37r, lettera del 19 luglio 1670 e 
c. 38r, lettera del 26 luglio 1670. 
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LEOPOLDO DE MEDICI COLLEZIONISTA ANCHE 
DI PAROLE 


RAFFAELLA SETTI 


Nel 1975, in occasione delle celebrazioni del terzo centenario della morte di Leopoldo de’ Medici, 
l’accademica della Crusca Severina Parodi curò la pubblicazione dell Inventario delle carte leopoldiane, 
quelle carte manoscritte rinvenute nell Archivio dell’Accademia che conservano le ricchissime tracce 
di una delle tante strade battute dalla passione per il collezionismo per cui Leopoldo de’ Medici è 
passato alla storia!. 

Il Principe, accademico e protettore della Crusca dal 1641, giovanissimo, si lascia subito coinvolgere 
nelle attività istituzionali dell’Accademia: accompagna i forestieri alle tornate e agli stravizzi e si fa 
promotore di iniziative, quali l'aggiunta della pala alle gerle con funzione di spalliera e la preparazione 
di un'azione drammatica da rappresentare al Granduca. Assume inizialmente lo pseudonimo di As- 
sonnato che però, su preghiera degli altri accademici, sarà sostituito nel 1643 da Adorno, per cambiare 
nuovamente e definitivamente nel 1651 in Candido. Quest'ultimo nome accademico può forse essere 
ricondotto allo stretto rapporto di comunione di interessi e di stima che tenne legato il Principe a 
Galileo Galilei e alla Lettera sul Candore lunare che Galileo nel 1640, ormai cieco e isolato nella sua 
casa di Arcetri, indirizzò proprio a Leopoldo (la lettera, com'è noto, fu dettata al Viviani perché Pa- 
vanzata cecità non permetteva a Galileo di scrivere). Era stato Leopoldo infatti a sollecitare Galileo a 
intervenire nuovamente nella diatriba riaccesa da Fortunio Liceti sull'origine della luce lunare che si 
intravede quando la parte effettivamente illuminata dal sole è solamente uno spicchio; Galileo aveva 
accolto l’invito, ma si era rifiutato di indirizzare la sua risposta direttamente a Liceti e aveva scelto 
Leopoldo come destinatario”. La suggestione della bella immagine del candore riemerge forse nella 
memoria del Principe quando, tra il 1650 e il 1651, è alla ricerca di un nuovo nome accademico: e 
non è un caso che la scelta cada alla fine su Candido, riferito in questo caso al candore della farina 
macinata (cat. n. 54.). 

La stima per il grande scienziato seguirà costantemente la lunga attività accademica di Leopoldo: 
ancora nel 1663 nel suo discorso di apertura della Generale Adunanza che si tenne dal 25 agosto al 9 
settembre il Principe, in qualità di primo Reggente, esortava gli accademici ad arricchire il tesoro del 
Vocabolario con l'accoglimento dei testi di Galileo Galilei che “poté... con tanta chiarezza dimostra- 
re li filosofici arcani di già scoperti con verità, e li nuovi da lui riconosciuti, e nella terra, e nel cielo 
riducendo mercé di nostra ricca, e copiosa favella la rozzezza de termini delle filosofiche scuole, ad 
una proprietà e gentilezza senza pari”. 

L'impegno più significativo per Leopoldo de’ Medici Accademico della Crusca inizia con la Generale 
Adunanza, aperta il 20 luglio del 1650, di cui lo stesso Leopoldo è promotore insieme a Carlo Dati, 
oltre che reggente. Era urgente eleggere il nuovo Segretario (nel 1648 era morto Benedetto Buommattei 
che aveva ricoperto questa carica per otto anni) e riavviare i lavori per la terza edizione del Vocabolario 
(fig. 1). In questa occasione, oltre alla nomina di Simone Berti alla carica di Segretario, viene eletta 
la Deputazione per scegliere gli accademici incaricati di lavorare alla nuova edizione del Vocabolario 
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VOCABOLARIO 
DEGLI ACCADEMICI 


DELLA CRUSCA; 


IN QUESTA TERZA IMPRESSIONE 
Nuovamente corretto , € coprosamsente accresciato , 


e Leopoldo coordina i lavori insieme a Orazio Ricasoli Rucellai. Proprio il 1650 è stata individuata 
come data di fondazione dell’“officina leopoldiana”*, di quella attività di raccoglitore di parole che 
ha caratterizzato l'impegno scientifico del Principe all’interno della Crusca. Un foglio delle Carte 
leopoldiane (classe I, n° 11.6) appare come un promemoria in cui il Principe di suo pugno annota: 
“Deputazione d. Vocabolario sopraintendervi e distribuzioni. Nomenclatura d’architettura, Militare, 
Nautica”; la nota si conclude con la lista dei deputati destinati ai lavori per il Vocabolario. Vengono 
quindi scelti gli accademici e a ciascuno sono 
affidati i diversi ambiti di ricerca. 

A questo importante contributo scientifico, 
il Principe ha affiancato anche aiuti molto 
concreti: nel Giornale delle spese dell Acca- 
demia sono annotati infatti pagamenti che 
avrebbe sostenuto tra il 1663 e il 1665: si è 
ipotizzato che queste elargizioni dovessero 
servire alle spese di stampa del Vocabolario 
e che il Candido avesse offerto la possibilità 
di stampare in proprio, presso la stamperia 


AL SERENISSIMO dell’Accademia?. 


COSIMO TERZO 


GRANDUCA DI TOSCANA 
LOR SIGNORE. 


fi 
$ 
yE 
) 


IN FIRENZE, MDCXCI 
Nelli Scamperia dell Accademia della Crufca, Com licenze de' Superiori, 


La raccolta delle carte conservate nell Ar- 
chivio storico dell’Accademia della Crusca 
(oggi consultabile anche attraverso l'Archivio 
digitale attivo dal sito dell’Accademia, http:// 
www.adcrusca.it/index2.asp?IDsezione=1), 
già a una prima scorsa, rivela l'interesse di 
Leopoldo per la terminologia tecnica, una 
vera passione di ricerca accompagnata da una 
sensibilità linguistica che possiamo senz'altro 
definire “moderna”: Leopoldo individua e 
segnala ogni parola in cui intraveda accezioni 
non usuali che invece circolano in ambiti 
professionali specifici, tenendo sempre aperto 
il confronto con le prime due edizioni del 
Vocabolario degli Accademici della Crusca. 
L'analisi delle voci nelle edizioni precedenti 
del Vocabolario lo porta a considerare i diversi 
tipi di apporti che il suo lavoro potrebbe 
produrre: oltre all'aggiunta di nuove voci, 
obiettivo più difficile da raggiungere senza 
infrangere il criterio della citazione d’autore, 
Leopoldo annota le accezioni specialistiche 
che potrebbero arricchire la voce di lemmi 
già registrati e segnala eventuali lacune o 
sviste degli accademici che lo hanno prece- 
: duto. Ma la grande modernità del suo lavoro 
lessicale risiede nel metodo: per la ricerca di 


Fig. 1 - Frontespizio della terza impressione del Vocabolario degli Accademici della parole Leopoldo si avvale infatti di una prassi 


Crusca, 1691. Firenze, Accademia della Crusca 
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estremamente innovativa che affonda le sue 


radici nella sua formazione scientifica (fu allievo di Evangelista Torricelli e al suo legame con Galileo 
abbiamo già accennato), e che il Principe aveva abitualmente impiegato per il reperimento di libri e 
opere d’arte, attività che lo ha reso il grande collezionista che oggi celebriamo. Leopoldo approfitta 
della fitta rete di contatti e amicizie di cui, per la sua posizione è senza dubbio figura di spicco, per 
individuare i canali migliori e arrivare a recuperare oggetti rari e preziosi. La sua competenza, unita 
alle sue ottime capacità di relazione e mediazione lo rendono il referente ideale per tutti gli artisti o 
studiosi in cerca di opere, testimonianze o documenti difficili da reperire”. La capillare organizzazione 
su cui si reggevano i contati con i mercanti d’arte, e di riflesso con gli artisti, è deducibile dal vastissimo 
carteggio che, oltre a testimoniare l’intensità degli scambi, rivela il metodo utilizzato per la raccolta dei 
dati, con frequenti richieste dirette di note e liste di pittori, scultori e architetti di cui dovevano essere 
indicate le opere, i rispettivi maestri e allievi così da poter ricostruire non solo la storia personale di 
ciascuno ma, dove possibile, la storia delle correnti e delle scuole. Il caso più noto è quello di Filippo 
Baldinucci, anche lui accademico della Crusca con lo pseudonimo di Lustrato, continuatore dell’o- 
pera di Vasari nel raccontare le vite di artisti antichi e moderni e autore del primo Vocabolario toscano 
dell'arte del disegno pubblicato nel 1681. Proprio per la compilazione di questo Vocabolario è stata 
avanzata l’ipotesi del tutto ragionevole che Leopoldo abbia passato a Baldinucci il materiale relativo 
alla terminologia architettonica da lui raccolto: risulta sospetta infatti la totale assenza di terminologia 
artistica nel ricchissimo materiale delle Carte leopoldiane; per quanto il Principe fosse stato incari- 
cato di occuparsi principalmente di architettura militare e nautica, sembra davvero strano che, tra i 
moltissimi altri ambiti da lui indagati, abbia escluso proprio quello architettonico e artistico che più 
si legava ai suoi interessi di mecenate e collezionista”. Anche per i lavori lessicografici di preparazione 
alla terza impressione, Leopoldo sembra procedere come un vero collezionista: appunta liste di parole 
degli ambiti più disparati, fa confronti con le edizioni precedenti del Vocabolario, segna a margine 
dei suoi elenchi voci e significati che non vi riscontra, formula definizioni dei termini settoriali che 
esulano dal repertorio considerato dal canone cruscante. 

L'insieme delle Carte leopoldiane conservate nell Archivio storico dell’Accademia della Crusca si com- 
pone in prevalenza di carte sparse raccolte in due scatole, cui si aggiungono due raccolte più compatte 
e unitarie: un quadernetto intitolato Dizionarietto di marineria (fig. 2), copia ottocentesca di mano 
di Cesare Guasti di una raccolta di termini marinareschi compilata da Lorenzo Panciatichi prima del 
1663 che riporta annotazioni autografe di Leopoldo, e un’ampia sezione del Cod. IX (cc. 233-368) 
in cui sono raccolte, sotto l’intestazione di Alessandro Segni “Voci e termini di diverse arti ed esercizi 
ricavate da’ professori, e da loro descritte d’ordine del Ser.mo Candido” le liste terminologiche frutto 
delle indagini ‘sul campo’ presso gli artigiani e i fornitori di palazzo. Il Dizionarietto di terminologia 
marinaresca, senza dubbio il settore maggiormente rappresentato ed elaborato nell’officina leopoldiana, 
ha una struttura che rimanda a una fase di lavorazione intermedia tra gli appunti delle carte sparse e la 
compiuta sistemazione che ritroviamo nei codici di Annotazioni e Spogli per il Vocabolario. Le carte 
contengono molte più parole ed espressioni rispetto a quelle copiate e ordinate nel Dizionarietto e 
questo suggerisce che lo stesso Leopoldo abbia selezionato soltanto quei termini che avevano qualche 
possibilità di essere accolti come aggiunte alla nuova impressione del Vocabolario. Le informazioni 
che accompagnano le voci non seguono criteri di sistematicità: solo alcune presentano tentativi di 
ricostruzioni etimologiche, la categoria grammaticale non è sempre segnalata e le stesse definizioni 
presentano livelli di analiticità molto differenti. Il Dizionarietto però, oltre a presentare le voci in ordine 
alfabetico e corredate di definizioni, ha il grande pregio di averci trasmesso, in forma sostanzialmente 
conservata, la lingua utilizzata dagli anonimi redattori segnata da tratti del fiorentino parlato. Da un 
confronto sistematico con la terza edizione del Vocabolario è emerso che la prima parte del Dizionarietto 
(per le lettere dalla A alla D), quella che senz'altro ha raggiunto il livello più avanzato di elaborazione, 
è stata accolta in larga misura: su 105 lemmi, infatti, ben 65 si ritrovano nel Vocabolario come ac- 
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cezioni aggiunte in voci esistenti o come voci nuove, anche senza esempi d’autore, e con definizioni 
identiche o molto vicine a quelle dei codici di Annotazioni e Spogli in cui sono confluiti i materiali 
del Dizionarietto. Una conferma del favore e della fiducia accordate a Leopoldo dagli Accademici: un 
lessico così specifico come quello marinaresco riesce a infiltrarsi nel Vocabolario, anche in assenza di 
attestazioni d'autore, quando provenga dall’officina leopoldiana, dalle attente selezioni del Principe e 
dalla sua cura nell’approntare definizioni e note. 

Il Codice IX invece conserva i resoconti delle botteghe che offrono, oltre a una ricca varietà di lessici 
tecnici, uno spaccato autentico sulla lingua che doveva circolare tra gli artigiani fiorentini, e non solo, 
nella seconda metà del Seicento (fig. 3). Si tratta della sezione maggiormente indagata dell’intero 
corpus, quella nella quale traspare con più evidenza il metodo di ricerca ‘sul campo’ adottato da Leo- 
poldo?. Per queste raccolte, così come aveva operato in ambito artistico, egli deve aver guidato, con 
una traccia di riferimento, gli artigiani e i fornitori di palazzo a cui si era rivolto per ottenere elenchi 
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di nomi degli attrezzi del mestiere e descrizioni 
delle operazioni che ciascuno svolgeva nella sua 
bottega, dalla selezione dei materiali fino alla 
realizzazione dell’oggetto finito. Il corpus ci offre 
un repertorio davvero ampio di lessico specifico 
di 26 arti e mestieri che vanno dall’Archibusiere, al 
Banderaio, al Calzolaio, al Mascheraio e comprende 
anche testi più estesi e complessi come quelli de- 
dicati alla Chimica, alla Musica e alla costruzione 


"> 


descrivono la loro bottega, gli attrezzi e i procedimenti della loro arte, lasciandosi andare talvolta a 
commenti e digressioni personali da cui traspaiono competenza e passione, ma anche insoddisfazioni 
e difficoltà che gli scriventi — approfittando del contatto diretto con Leopoldo — trasformano in vere 
e proprie suppliche al Principe perché intervenga a migliorare le loro condizioni di lavoro (fig. 5). 

Resta comunque il dato inequivocabile che Leopoldo abbia lavorato per il Vocabolario e che quindi 
il suo obiettivo principale fosse quello di reperire nuove parole o nuove accezioni da proporre 
per la terza impressione. Lo studio del lemmario estratto da questi testi ci offre la conferma che 
qualcosa del lavoro di Leopoldo riuscì a filtrare nelle pagine del Vocabolario e prova ne sono i 
numerosi casi di voci nuove prive di esempio d’autore o l’aggiunta di qualche accezione in coda 
a voci già esistenti nelle precedenti edizioni. In effetti più del 71% delle parole (1937 su 2695) 
contenute nell’intero corpus trova posto nella terza edizione Vocabolario della Crusca e, di queste, 
111% (226) entra definita senza corredo di esempio; un piccolo segnale di attenzione rispetto alle 
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parole d’uso pratico, a quella varietà di lingua 
che difficilmente si rifletteva nei testi letterari’ 
Bisogna altresì riconoscere che, nonostante Pim- 
pegno innovatore dimostrato dal Principe, lin- 
tento degli accademici esplicitamente riaftermato 
nell’avvertenza A lettori che apre la terza impres- 
sione del Vocabolario, resta quello di escludere 
la terminologia tecnica dal repertorio delle voci 
scelte, con l’accenno all'eventuale realizzazione 
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Leopoldo pretende nella redazione delle liste non 
solo rappresenta un'ulteriore conferma della sua 
straordinaria sensibilità linguistica, ma produce 


O nrt? 
eginta ad LOVE 
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Diario dell’Accademia, scriveva: 


interrogandosi i vocabolaristi se fosse bene ci- 
tare alcuni autori, benché non osservantissimi 
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documenti redatti direttamente da alcuni tra 
gli interpellati, molto diversi tra loro per livello 
culturale e pratica scrittoria. Tale diversificazione 
tra le fonti fa sì che il corpus, oltre a costituire 
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tenzione dell’Accademia fare il nomenclatore, 
ma bensì spiegare le voci, che s'incontrano ne’ 
buoni autori, alcune dell’uso, e anche molti 
termini principali, e necessari. 
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Benché la richiesta del Principe fosse mirata a 
liste di parole, alcuni testi hanno una struttura più 
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ne, danno l’idea della varietà degli interessi del 


Fig. 3 - Codice IX c. 235r con indice dei mestieri di cui è raccolta la terminologia. Principe, dalla sua grande passione per le arti e 
le denominazioni dei mestieri, alla meteorologia 
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discorsiva, talvolta tendente alla ‘narrazione’: gli 
artigiani più disinvolti nello scrivere si raccontano, 


Fig. 2 - Fascicolo Guasti con intestazione Marineria (Dizionarietto di marineria, 


sc. 1, c. 1r). Firenze, Accademia della Crusca Firenze, Accademia della Crusca 
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fino alla cucina; ogni termine, di qualsiasi ambito, diventa per Leopoldo occasione di annotazioni, 
approfondimenti, ricerca di sinonimi, corrispondenti latini, etimologie e confronti con quanto già 
registrato nel Vocabolario degli Accademici della Crusca. 

Pur nella riaffermazione dei criteri che guidarono gli accademici nella compilazione del Vocabolario, il 
lavoro di indagine e di raccolta lessicale svolto dal principe Leopoldo de’ Medici rimane una delle più 
significative testimonianze della presenza, in Accademia e in pieno Seicento, di personalità portatrici di 
una cultura orientata alla modernità e aperta alle sollecitazioni di cui la loro epoca fu davvero feconda. 


Fig. 4 - Tavola strumenti distillazione. Firenze, Accademia della Crusca 


! Il primo lavoro di scoperta e riordinamento delle carte d’Archivio 
dell’Accademia della Crusca, che sono confluite nel fondo denominato 
Carte leopoldiane, lo si deve all accademica Severina Parodi che ha avuto 
il merito di individuarne l’importanza per la storia del Vocabolario e di 
lasciarcene un Inventario (PARODI 1975) che ancora rappresenta la base 
per qualsiasi studio ulteriore. 

2 Sulla proposta di Leopoldo di svolgere il ruolo di mediatore tra Galileo 
e Liceti nella questione del candore lunare si rimanda a SETTI 2013a. 
3 Cfr. Paroni 1975, pp. 59-63. 

í Ivi, p. 5. 

` Ivi, p.11. 

6 Imprescindibile la monumentale opera di Miriam Fileti Mazza (1987- 
2000) per ricostruire l’attività di collezionista di Leopoldo de Medici e le sue 
fittissime relazioni con i diversi ambienti artistici e culturali del suo tempo. 
7 Tale aspetto è stato approfondito da Severina Parodi nella sua Nota 
critica alla ristampa anastatica uscita nel 1981 della prima edizione 
(1681) del Vocabolario toscano dell’arte del disegno di Filippo Baldinucci 


102 


(BaLpINUCCI, Paroni 1681, ed. 1891, pp. II-XXXIILI. 

8 La copia del Guasti è stata confrontata con il dizionarietto del Pancia- 
tichi e, attraverso lo studio delle note leopoldiane e i confronti con il 
Vocabolario degli Accademici della Crusca, è stato possibile ricostruire il 
procedimento di elaborazione delle voci in funzione dell'ampliamento 
e dell’arricchimento del suo lemmario (cfr. SETTI 1999). 

? Questa sezione di carte è stata oggetto di una lunga ricerca di dot- 
torato giunta a pubblicazione (SETTI 20102). Il lavoro, di carattere 
principalmente lessicale e linguistico, ha prodotto l'edizione in 
trascrizione di tutti i documenti con commento e analisi linguistica 
e la redazione di un glossario in cui sono riportati i confronti con 
le diverse edizioni del Vocabolario degli Accademici della Crusca, al 
fine di poter valutare l'effettiva ricaduta dell’ impegno di Leopoldo 
sulla lessicografia cruscante. 

!0 Questi dati sono il risultato dello studio dell’intero glossario desunto 
dai testi degli artigiani per cui si rimanda a SETTI 2010a, pp. 633-634. 
Ulteriori indagini sono contenute nel più recente SETTI 2013b. 
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Fig. 5 - Codice IX c. 268r, prima pagina del resoconto del Coltellinaio 
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MARA MINIATI 


Specchio della grande cultura e delle vaste conoscenze del principe Leopoldo è certamente la sua 
collezione' ricca di ogni sorta di meraviglie, nella quale non mancano strumenti scientifici e, in 
generale, riferimenti costanti alla scienza e alle sue ricerche. Questo non sorprende perché, come è 
noto, Leopoldo fu interessato personalmente alla ricerca scientifica e anche perché in una collezione 
principesca gli strumenti erano una presenza costante. 

È opportuno ricordare che il Rinascimento era stato il teatro di una ricerca affannosa di strumenti 
‘per misurare’: misurare distanze terrestri e astronomiche, individuare confini e definire coordinate 
celesti, in una tensione costante verso il raggiungimento dell’universo della precisione. Partendo da 
questi presupposti, nel Seicento, sono gli inventori i veri protagonisti e il cannocchiale è solo il più 
spettacolare, ma non l’unico strumento che contribuisce alla nascita di un uomo ‘nuovo’, capace 
di porsi domande per affrontare il ‘mondo nuovo’ che si prospetta e di concretizzarle in una serie 
di strumenti inediti, in certi casi prototipi rimasti allo stato sperimentale, in altri casi progenitori 
di moderni apparecchi di ricerca, come il termometro e il barometro, come lo stesso cannocchiale 
astronomico e il microscopio, quattro strumenti fondamentali ideati nel Seicento, nati in Toscana e 
destinati ad essere sviluppati e perfezionati dovunque nel corso dei secoli successivi. L'importanza di 
questi strumenti consisteva nel fatto che essi rivelavano spesso qualcosa in precedenza sconosciuto 
che, grazie alle esperienze con essi compiute, era possibile ‘scoprire’ e osservare. Gli apparecchi, cioè, 
sempre più diventavano un tramite tra l’uomo e l'universo infinito e infinitamente sconosciuto: ogni 
fenomeno mostrava una natura nuova, sempre da reinventare e sempre diversa?. 

Galileo (1564-1642) aveva chiamato se stesso “meccanico”, il che sottolinea il ruolo della tecnica in un 
secolo di grandi trasformazioni. Nelle sue mani, il modesto giocattolo per il quale l’occhialaio Hans 
Lipperhey di Middelburg aveva chiesto un brevetto nel 1608, era divenuto uno strumento in grado 
di aprire la strada a ricerche e scoperte di portata inimmaginabile, uno strumento che aveva ‘esteso’ 
la capacità della vista, ampliato i confini dell’universo, moltiplicato i corpi celesti. La trasformazione 
del cannocchiale in un rivoluzionario strumento di investigazione e di scoperta astronomica aveva 
contribuito, quindi, a far apparire non più attendibile la tradizionale rappresentazione del cielo e dei 
corpi celesti. Il mondo non era più ‘chiuso’ e l’uomo non ne era più il centro: come aveva avvertito 
Giordano Bruno, l’infinitamente grande rendeva l’uomo infinitamente piccolo’. 

Nel 1609, Galileo aveva osservato Giove, scoperto i satelliti e, nel 1610, pubblicato a Venezia il 
Sidereus Nuncius, dedicando la scoperta ai Medici e assicurandosi il ritorno a Firenze. Le successive 
ricerche, con la scoperta di Saturno tricorporeo, delle fasi di Venere e così via avevano consolidato lo 
strumento come formidabile dispositivo di osservazione e di scoperta e segnato l’inizio della fortuna 
degli strumenti ottici, che da oggetti d’uso divennero artefici indispensabili delle ricerche astronomiche 
e anche protagonisti delle raccolte principesche. 


Fig. 1 - La lente rotta 
di Galileo, 1609. Firen- 
ze, Museo Galileo, inv. 
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Nella collezione medicea non mancano i reperti galileiani: non solo due dei suoi cannocchiali, 
ma anche esemplari del compasso geometrico e militare, lo strumento che Galileo aveva ideato 
e donato a Cosimo II suo discepolo insieme ad una copia del trattato che ne descriveva uso e 
funzioni. Di questo strumento esistevano nella collezione più copie, una delle quali risulta tra 
i beni di Leopoldo, conservata come sua proprietà personale (cat. n. 45). Così come tra i suoi 
beni risulta il Giovilabio, l'originale calcolatore con il quale Galileo si proponeva di determinare 
frequenze e apparizioni dei satelliti di Giove da lui scoperti, in rapporto alle posizioni di Sole e 
Terra (cat. n. 46). 

Tra gli avori, nell’elenco dei beni del Cardinale, è registrato un cannocchiale, indicato come “del 
Galileo”, in avorio‘, e quindi assai prezioso, del quale però si sono perse le tracce. E sempre di 
Leopoldo era la celebre lente originale con la quale lo scienziato aveva scoperto i satelliti di Giove, 
i cosiddetti ‘pianeti medice? che non ruotavano intorno alla Terra, ma intorno ad un altro corpo 
celeste. La lente fu donata a Leopoldo da Vincenzo Viviani che ne era entrato in possesso dopo 
la morte dello scienziato, al quale era rimasta per essersi accidentalmente rotta?. Dopo la morte 
di Leopoldo, la lente entrò a far parte del patrimonio mediceo e fu, come reliquia, consegnata 
a Vittorio Crosten incisore in avorio e artefice di cornici per i molti quadri della collezione, che 


la ‘nobilitò’ circondandola con una cornice di ebano e avorio di grande bellezza (fig. 1). Nell’a- 
vorio sono scolpiti numerosi strumenti della raccolta medicea, accompagnati da dediche e frasi 
galileiane. Così abbellita, la lente fu esposta nella Sala dell’Ermafrodito, agli Uffizi, dove rimase 


E > A eo o, -_ ea "A 
AN 


Fig. 2 - Giuseppe Cam- 
pani, Cannocchiale, se- 
conda metà XVII secolo. 
Firenze, Museo Galileo, 
inv. 2551 


fino al 1793, quando con un ‘baratto’ fu trasferita nel nuovo Museo di Fisica e Storia naturale, 
voluto da Pietro Leopoldo di Lorena e inaugurato nel 17756. 

Di Galileo Leopoldo aveva cercato anche di procurarsi copia del Dialogo dei massimi sistemi: ad esem- 
pio, risulta nell’elenco di libri che accompagna una delle lettere per alcuni dei suoi numerosi agenti”. 
L’ampliarsi dei confini del mondo celeste aveva avviato un processo di trasformazione così ra- 
dicale da sconvolgere e stravolgere lo stesso mondo terrestre. Il cannocchiale divenne, nel corso 
del tardo Seicento, sempre più lungo, nella speranza che la maggiore lunghezza dello strumento 
permettesse l’indagine nello spazio sempre più distante (fig. 2). L'elenco dei beni di Leopoldo 
testimonia la sua partecipazione a questo processo di ricerca di perfezionamento di uno stru- 
mento ottico come il cannocchiale: con il numero 1658 è infatti indicato “Un canocchiale senza 
vetri consistente in due esagoni di ferro con alcune cordicelle e tela nera incerata per coprirle”8. 
Nonostante la descrizione sommaria, possiamo identificare questo oggetto in una “arcicanna”, 
detta anche “telescopio aereo”, un tipo di apparecchi spesso immensi e inutili, a volte costituiti 
da una semplice ossatura di legno o di metallo sulla quale venivano applicate due o più lenti. 
Consistente tra i beni del Cardinale è il numero di orologi: molti meccanici, sia da tavolo che da 
persona, altri solari, soltanto tre a polvere. Questi ultimi occupano i numeri 427 e 428: un “oriu- 
olino” in cassa di ottone e due in cassa di stagno’. Di particolare importanza gli orologi notturni, 
di uno dei quali è stato possibile rintracciare e identificare la mostra dipinta (cat. n. 53)!°. In 
realtà nell'inventario dei beni di Leopoldo ne risultano altri!!, ma attualmente sono state rintrac- 
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Fig. 3 - Salvator Rosa 
(attr.), Mostra di orolo- 
gio notturno, XVII seco- 
lo. Firenze, Galleria degli 
Uffizi, Galleria delle Sta- 
tue e delle Pitture, inv. 
1890, n. 7898 
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ciate e identificate solo alcune mostre, le cui misure, però, non corrispondono con quelle degli 
orologi indicati nell'elenco (fig. 3). Invenzione secentesca dei fratelli Campani, l'orologio notturno 
ebbe grande successo e fu all’epoca richiestissimo da principi e collezionisti, come Leopoldo (fig. 4)”. 
Il nome di Leopoldo è indissolubilmente legato ad una importante impresa scientifica: la fiorentina 


Accademia del Cimento (1657-1667), diretta espressione dell’atteggiamento sperimentalista che fiorì 
nella Corte medicea pochi anni dopo la morte di Galileo e che, sotto la protezione dello stesso principe 


Leopoldo e del granduca Ferdinando II de’ Medici (1610-1670), fu attiva per un decennio”. Eredi e 
testimoni dell’esperienza galileiana, “i Principi non esitarono a procedere a una vera e propria trasfi- 
gurazione della sua lezione originaria... Lo sperimentalismo adottato e promosso nella corte medicea 
si proponeva di stimolare significativi avanzamenti del sapere, soprattutto facendo piazza pulita delle 
molte false verità certificate da autori di grande credito”. 

Sulla scia del motto “Provando e riprovando”, in essa furono realizzate numerose esperienze sugli 
“agghiacciamenti”, sul calore, sugli effetti della pressione e furono anche compiute osservazioni 
astronomiche e meteorologiche e indagini naturalistiche. Per compiere le esperienze, furono re- 
alizzati strumenti originali, molti in vetro opera dei soffiatori (detti “Gonfia”) e completati dagli 
“Scacciadiavoli”, che sigillavano tubi e cannelli alla fiamma, secondo le indicazioni di scienziati 
associati all Accademia, come Vincenzo Viviani (1622-1703), Giovanni Alfonso Borelli (1608-1679), 
Francesco Redi (1626-1697), Lorenzo Magalotti (1637-1712). Era stata la lavorazione dei vetri per 
l'ottica, assai richiesta ed in continua espansione, a permettere lo sviluppo a Firenze di ‘botteghe’ e la 
formazione di mano d'opera specializzata e anche la fornace granducale per la fabbricazione di cristalli, 
o fornace ‘da bicchieri’, partecipò a questa produzione. Costruita nel Giardino di Boboli nel 1617 
e diretta sin dal 1620 da Niccolò Landi, la fornace produceva infatti anche ‘cristallo e cristallino’, 
due qualità di vetro chiaro e fine, adattissime entrambe per lenti. Dalla fornace di Boboli uscirono 
gli straordinari e nuovissimi vetri usati nelle esperienze della Accademia del Cimento: igromettri, 
per “conoscere le differenze dell’umido nell’aria”, idrostammi o areometri! destinati a misurare le 
diverse densità di fluidi, come le curiose 
“palle d’oncia”, piccole sfere “serrate con 
collo corto entrovi migliarole di piombo”, 
che “servono per esaminare le gravità in 
specie di differenti acque”. I termometri 
occupano un posto di rilievo e sono nume- 
rosi e diversi: dai piccoli cinquantigradi “per 
conoscere le mutazioni del caldo e freddo 
dell’aria in qualunque tempo sia nelle stan- 
ze come fuori”; ai sessantigradi, impiegati 
per compiere esperienze di incubazione 
artificiale e per controllare la cottura delle 
uova; fino ai termometri ad alto fusto e a 
spirale. Vi erano anche i termometri detti 
‘infingardi’, lenti a funzionare, costituiti 
da fialette singole, o da ‘grappoli’ di più 
provette ognuna contenente una o più 
sfere di vetro colorato (fig. 5). L'attività 
dell’Accademia cessò nel 1667 e molte delle 
esperienze compiute furono pubblicate nei 
Saggi di naturali esperienze, a cura del suo 
segretario Lorenzo Magalotti!°. Il libro fu 
inviato a regnanti e studiosi, diffuso come 
esempio dell’attività e del primato culturale 


e scientifico della corte medicea, spesso 
accompagnato dal termometro fiorentino 


Fig. 4 - Giuseppe Campani, Orologio notturno, XVII secolo. ‘gelosissimo’, assai preciso, prodotto dagli 
Milano, Collezione Koelliker, inv. LKO0006 stessi accademici. 
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Dopo la chiusura dell’Accademia, le vetrerie rimasero a Pitti e risultano nel patrimonio personale di 
Leopoldo: nel suo lascito sono infatti registrati ai numeri 1318 e 1319: “Una scatola con diversi stru- 
mentini di cristallo per il caldo e freddo” e “Milledugentoottantadua pezzi di cristallo, cioè bicchieri 
di diverse sorte ciotole, caraffine, ampolle, giare e altro”. 

Che il coinvolgimento di Leopoldo alla vita scientifica dell’Accademia non fosse formale, lo dimostra 
anche la sua partecipazione diretta e appassionata ai dibattiti scientifici che in Europa impegnarono 
in quegli stessi anni numerosi scienziati, dibattiti spesso oggetto di corrispondenze che, in Italia, fu- 
rono consapevole strumento di diffusione del sapere, espressione di interessi anche non apertamente 
manifestati rispetto ai principali temi di ricerca e di riflessione. 

Leopoldo, in numerose lettere, chiede informazioni sui dibattiti filosofici in corso, esprime pareri, 


pone domande, richiede volumi e notizie su scienziati come Huygens e Vossius, su letterati come 
Heinsius. Il Principe, ad esempio, sarà costantemente informato sull’intenso e serrato dibattito in 


Fig. 5 - Scatola con termometri dell’Accademia del Cimento, seconda metà del XVII secolo. Firenze, Museo Galileo, inv. 195 
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corso in Olanda a proposito della filosofia cartesiana. Il suo informatore, Cosimo Brunetti, poi 
agente del granduca Cosimo III in numerose corti europee, ebbe anche il compito di segnalare 
invenzioni e nuove macchine, rivelandosi un personaggio attivo in quello ‘spionaggio industriale’ 
che tanta importanza ha avuto nella seconda metà del Seicento’. 
Altra corrispondenza tra le tante fu quella con il giovane Bruto della Molara!?, noto come pag- 
gio e amante del granduca Ferdinando II. Bruto informa Leopoldo dello stato di lavorazione di 
strumenti, di osservazioni climatiche, di temperature rilevate dagli “Istromentini”. Nel gennaio 
1667 ab Incarnatione, da Pisa, scrive: 
Desidera il Ser.mo Gran Duca sapere dove V.A. tenga l’istromentino attaccato del quale ne 
manda le notitie e mi comanda che io al solito gli mandi il conto del nostro, il quale giovedì 
a 15 ore era sotto il 4 a ore 20 a 6.Y e a 5 ore a 6. Venerdì a ore 16 era sopra il 4 a ore 19 a 7 
V2, e a ore 5 sotto il 5. Oggi che sempre è piovigginato a ore 16 era a 5 a ore 20 a 5⁄2 e adesso 
che con ore 5 e a sotto il 6. Il nostro istromentino, è attaccato alla finestra di S.A.S., il quale 
riscontrato con un altro che si è messo allo scoperto nel giardino de semplici, sempre si vede 
questo un grado meno dell’altro. S.A.S. si contenta che V.A. mandi a Roma la medaglia che 


desidera il Sig.r Abate Falconieri, rimettendo alla diligenza di V.A. il farla andare e tornare ...°°. 


Lo strumentino del quale si parla è il piccolo termometro prodotto nell’ambito dell’Accademia 
del Cimento, tarato in maniera del tutto sperimentale. Bruto della Molara informa Leopoldo sia 
del risultato delle rilevazioni termometriche, che di altri eventi di interesse scientifico, come la 
pesca di un grande pesce, o la verifica della capacità di ingrandimento di alcuni cannocchiali?!. 
Alcune lettere dello stesso della Molara riferiscono la costruzione e taratura di alcuni strumenti per 
misurare l’umido. Nel lascito di Leopoldo sono registrati “Tre strumenti d’ottone per conoscere 
l’alterazioni dell’aria dependenti dall’umido, lunghi b. 1”?. Le ricerche compiute in occasione della 
mostra hanno messo in luce la data precisa di costruzione dei suddetti strumenti. Nel Mediceo del 
Principato (5544, c. 707), Bruto della Molara scrive a Leopoldo da Pisa, 3 marzo 1667 ab Inc.ne: 
“Non tralascio come devo di sollecitare gl’istromenti dell’umido, e spero fra pochi giorni di poterli 
mandare al Viviani acciò li proporzioni e subito ben accomodati si manderanno con l’occasione di 
Procaccio, e il p.o che sarà finito se non potranno essere finiti gl’altri lo manderò secondo comanda”. 
Nel Mediceo del Principato (5544, c. 690), una lettera da Pisa, datata 31 marzo, dice che “Restono 
finalmente finiti gl’istromentini dell’umido da Gofredo, e dal Viviani ristorno subito digradati, e si 
mandorno sabato per il procaccio” (cat. n. 49). 

Nella collezione leopoldina non mancano, oltre le novità secentesche, gli apparecchi destinati a compiere 
misure fisiche e matematiche, strumenti di calcolo realizzati da artefici celebri o da ignoti artigiani, 
significativi della ricerca di precisione tipica della cultura rinascimentale”. 

Con il numero 1636 è registrato “Un astrolabio di ottone del gemma Frisio” 
simo, identificato con certezza con lo strumento realizzato da Gualterus Arsenius, (fig. 6) nipote 
di Gemma Frisius. Questo astrolabio contiene dieci timpani per diverse latitudini, è completo 
di rete e di alidada. L'anello di sospensione contiene una bussola completa di ago magnetico, 
sorretta da due piccole graziose sculture raffiguranti una figura femminile e una maschile. Lo 
ritroviamo descritto nell’inventario di Galleria del 1704: 


24, strumento bellis- 


Un astrolabio di ottone, largo di diametro braccia 35 con dieci tavole segnate da ambi le parti, con 
sua rete con linda con due traguardi mastiettati e dalla parte di sotto con due traguardi, fermo sopra 
il cerchio esteriore due sirene d’ottone di getto, che tengono una bussola sopra della quale vi è il 
suo manibro, numero 466°. 
Sono presenti anche numerosi compassi, strumenti da rilievo e altri dispositivi di misura, a 
testimoniare l’attenzione per la tecnica e per la ricerca di precisione nelle misure sia fisiche che 
matematiche?°. Tra questi si segnalano astrolabi arabi (cat. n. 40) e sfere armillari, strumenti d’uso 
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militare, da “bombardieri” (cat. n. 44), e da “livellare”, strumenti topografici e orologi solari 
(cat. n. 42), globi di varie dimensioni. 

Leopoldo corrispose con regolarità anche con i celebri Blaeu, cartografi e globografi di grande fama, 
la cui stamperia produceva atlanti e mappe celesti e terrestri. Lo stesso Pietre Blaeu svolgeva anche 
il ruolo non secondario di agente e tramite per Leopoldo. Ad esempio (MdP 5563) Pietre Blaeu 
scrive a Leopoldo da Amsterdam, il 9 settembre 1667, informandolo di aver ricevuto i libri che 
consegnerà a Burattini, Evelio e Einsio. Aspetterà con ansia l’invio dei Saggi di naturali esperienze 
che si premurerà di consegnare agli stessi personaggi. Si preoccuperà anche di diffondere i Saggi 
più facilmente traducendoli. La corrispondenza tra Blaeu e Leopoldo contiene vari argomenti. 
Quello strettamente scientifico continua anche dopo il cardinalato di Leopoldo e si riferisce sia 
ai Saggi di naturali esperienze, che a mappe, globi, sfere e atlanti. La stamperia brucerà nel 1672: 
a c. 25 dello stesso MdP 5563, Pietre ne informa Leopoldo: la perdita è enorme, sono distrutti 
i rami degli atlanti, dei libri delle città, dei globi. Ma l’attività in qualche modo continua e il 
rapporto non cessa. Il 13 luglio 1674, Blaeu scrive al cardinale Leopoldo: 


V.A. Ser.ma rev.ma resterà puntualmente servita de’ due corpi interi degli Atlanti in conformità 
de’ suoi ordini... Quanto alla Sfera della quale V.A. Ser.ma e rev.ma fa mentione, procurrarò 
che sene faccia una di tutta perfezione, essa verrà a costare sessanta fiorini, ma poi ne facciamo 
fare anche alle volte che costano fin a 360 fiorini...” 


Dei Blaeu risultano nel lascito di Leopoldo, con il numero 2544, due bellissimi “appamondi, 
che uno celeste e l’altro terrestre, di diametro di b. 1 4%, con sua cerchi d’ottone, e armatura e 
piede di noce, con quattro colonnette di pero, posano sopra sette palle, con sua bussola, alto il 
tutto b. 1 %”. Con il numero successivo, 2545, sono indicate “Due tavole di ebano lunghe b. 
3 % larghe b. 1 ‘4, con pie’ torti di pero, con ferri sotto, servono per posarci sopra li suddetti 
appamondi”’8. (fig. 7) 


In conclusione, Leopoldo attraversa un secolo di grandi trasformazioni, nel quale le discipline 
‘classiche’ vengono riconcepite su nuove basi. Le collezioni si assicurano i pezzi importanti, i segni 
di questo cambiamento. Quella di Leopoldo ne è un esempio: la lente di Galileo, gli strumenti 
ideati dallo scienziato, gli originali apparecchi insieme frutto e strumento di ricerca realizzati 
dall'Accademia del Cimento, espressione di un ‘mondo nuovo’ da scoprire, si accompagnano 
ai classici dispositivi di misura del tempo e dello spazio, ai preziosi astrolabi, agli strumenti da 
‘bombardieri’, ai globi e alle sfere. 

È in questo quadro che comprendiamo gli scambi, la fitta rete di corrispondenze epistolari, la 
nascita e lo sviluppo di accademie e società scientifiche. L'interesse per le macchine emerge con 
grande evidenza; le lettere informano Leopoldo su chi inventa cosa e costituiscono il terreno di 
un dibattito fertile e ricco di stimoli e suggerimenti: si parla dei cannocchiali e della lavorazione 
delle lenti, si commentano gli esiti delle esperienze compiute, si comunicano i risultati dei calcoli 
e delle osservazioni. Leopoldo Principe e poi Cardinale è tra i protagonisti di questa fitta rete: lo 
testimoniano le sue numerosissime lettere che parlano di scienza e tecnica, di testi scientifici e 
ricerche, lo testimonia l'Accademia del Cimento con le sue apparecchiature, lo testimonia la sua 
collezione con i non pochi e significativi reperti scientifici. 


LODINA? 


gi 


Fig. 6 - Gualterus Arsenius, Astrolabio, 1572. Firenze, Museo Galileo, inv. 1103 


Fig. 7 - Jansz Willem Blaeu, Globi celeste e terrestre, XVII secolo. Firenze, Museo Galileo, invv. 348 e 353 
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! Ringrazio l'amica Maria Sframeli per i preziosi suggerimenti nella ricerca 
tra i documenti dell'Archivio di Stato di Firenze. 

2 Della ormai ricchissima letteratura sul tema ricordo Daumas 1953; Rossi 
1962; GaLLuzzi 1984; BENNETT 1987; European Collections 2009. 

3 Sulle vicende relative al cannocchiale e alla sua storia, cfr. Van HELDEN 
1977; Van HELDEN 1985 

4 ASFi, GM 826, c. 12v: “[355] Un occhiale del Galileo d’avorio tornito, 
alto lungo s. 6 incirca, con sua turaccioli a vite d'avorio”. Cfr. BAROCCHI, 
Gaeta BertELÀ 2011, II, p. 504. 

5 ASFi, GM 826, c. 54r: “[2068] AI signor Vincenzo Viviani che lo dette a 
S.A.S. riauto detto da S.A.S. Un vetro obiettivo che fu già del celebre Galileo 
Galilei, destinato in dono al Serenissimo Granduca Ferdinando secondo, 
per mezzo del quale scoperse tutte le novità celesti, e fra l'altre i quattro 
pianeti intorno al corpo di Giove, chiamati da esso i Pianeti Medicei, il 
quale obiettivo, vivente il medesimo Galileo, accidentalmente si roppe, e 
così rimase agl’eredi da quali a persuasione del signor Vincenzo Viviani, 
ultimo scolare del Galileo, fu posto nelle mani del Serenissimo Cardinale 
Leopoldo, acciò S.A. si degnasse di farlo conservare, benché così rotto, 
tra le più salde e preziose gioie della famosissima Galleria o Tribuna della 
Serenissima Casa”. Cfr. BAROCCHI, GAETA BERTELÀ 2011, II, pp. 609-610. 
6 Sulle vicende della lente, cfr. Miniari 1979. 

7 Cfr. ASFi, MdP 5545, Iacopo Navarrette a Leopoldo, Pisa, 30 settembre 
1666: “Accludo a V.A. la nota de libri del Dottor Albizini, come s'è degnata 
comandarmi, et è listessa che fu mostrata all’Inquisitione; Questi dice 
averne levato un libro solo, cioè il Dialogo del Galileo. Et esser prontissimo 
ad ogni cenno di servirne l'A.V., come d’ogn’altra cosa si ritrovasse in sua 
mano”. Seguono cinque carte con elenco di 165 testi scientifici, alcuni dei 
quali sono poi contrassegnati dallo stesso Leopoldo. Sulla biblioteca di 
Leopoldo, cfr. Mirro 1990. 

8 ASFi, GM 826. Cfr. BaroccHi, Gaeta BERTELÀ 2011, II, p. 582. 

? ASFi, GM 826, c. 14r: “[427] Un oriuolino a polvere con cassa d’ottone”; 
“[428] Due oriuoli a polvere con cassa di stagno”. Cfr. BAROCCHI, GAETA 
BerreLÀ 2011, II, p. 508. Di questi solo uno esiste ancora, conservato 
presso il Museo Galileo, inv. n. 138. 

1 Ringrazio Valentina Conticelli per la segnalazione che ha permesso di 
procedere alla identificazione. 

!! ASFi, GM 826: “[748] Serenissimo Principe Ferdinando. Un oriuolo 
debano fatto a tabernacolo, alto s. 8 largo, che mostra, suona e mostra il 
far della luna con due vasettini et una guglia, straforata nel frontespizio, di 
rame dorato n. 1; [750] Serenissimo Principe Ferdinando. Un oriuolo da 
notte d’ebano a tabernacolo quadro, alto 14 e largo 1⁄4, con piastra di rame 
davanti, dipintovi un porto con vascelli, e cristallo sopra con sua cassetta 
d’albero n. 1; [751] Un oriuolo da lume per la notte fatto a tabernacolo 
con frontespizio d’ebano, alto 24 largo s. 8.4, con piastra di rame davanti 
dipintovi un vaso di fiori, con cristallo sopra n. 1; [752] Un oriuolo di pero 
per la notte fatto a tabernacolo, alto b. 1 largo 24, con mezza sfera di rame 
dorato con suo cristallo davanti, con il dondolo, con colline di pero e vano 
sopra simile n. 1; [754] Un oriuolo di pero da notte, alto b. 1 14 largo 24, 
fatto a tabernacolo con frontespizio, con piastra di rame davanti dipintovi 
una battaglia, con cristallo sopra n. 1”. 

2 Pier Tommaso e Giuseppe Campani (1635-1715), orologiaio il primo, 
ottico, meccanico, astronomo il secondo, inventarono l'orologio notturno 
per il Papa. Il successo fu immediato, così come la fama dei fratelli Campani. 
A Giuseppe si devono anche cannocchiali con lenti estremamente precise e 


perfettamente molate. Cfr. BEDNI 1961; Van HELDEN 1977, op. cit. Sugli 
orologi notturni in particolare, cfr. GreGATO, PipPA 2006. 

13 Cfr. Gartuzzi 2001; P. Galluzzi, in CAMEROTA 2010, pp. 171-191; 
Accademia del Cimento 2009. 

1 GALLUZZI 2001, p. 13. 

15 Gli strumenti sono dettagliatamente descritti nel manoscritto galileiano 
Fabbrica et uso degli strumenti di vetro inventati dal serenissimo Gran Duca 
Ferdinando Il per esaminar l’arie, l'acque, e i vini, e per altre curiosità (BNCE, 
ms Gal. 269). 

16 Saggi di naturali esperienze 1666. 

17 ASFi, GM 826. Cfr. BaroccHi, GAETA BERTELÀ 2011, II, p. 563. 

!8 Cfr. LIMENTANI 1978; Minati 1992. La fitta corrispondenza tra Bru- 
netti e Leopoldo copre gli anni tra 1659 e 1668 ed è conservata presso la 
Biblioteca Nazionale Centrale di Firenze: ms. Gal. 275, 276, 280, 282, e 
Autografi Palatini II, 24-32. Tre di queste lettere sono pubblicate in FABRONI 
1773, I, pp. 232, 235, 238. 

!° Cfr. ASFi, MdP 5544. La corrispondenza con Bruto della Molara occupa 
le cc. da 689 a 709 e riguarda argomenti di carattere scientifico. Altre lettere, 
successive alla morte del Granduca e al cardinalato di Leopoldo, rivelano la 
precaria situazione del Conte che, privato di protezione, cerca sistemazione 
e protezione, spera di poter avere il governo di una chiesa o di trovare un 
protettore ovunque esso sia. 

20 ASFi, MdP 5544, c. 699. 

2! ASFi, MdP 5544, c. 706, Bruto della Molara a Leopoldo, Pisa 19 marzo 
1668 ab Inc.ne: “Riceve il Ser.mo Gran Duca per mano del Sig.r Visconti i 
tre occhiali mandatili da V.A.R. ne prima che poi a Livorno si sono potuti 
provare che però mi comanda S.A. di avisarglene la relazione. Il piccolo 
dunque di 1⁄2 braccio non fa troppo chiaro, ne distinto, l’altro di braccia 
24 è ragionevole e provato con alcune lenti di un occhiale di 3 braccia del 
Campani, è assai buono, ma però è inferiore a quello del med.mo Cam- 
pani; il lungo poi di braccia 15 ci riescie cattivo, e non termina punto, si 
è provato questo con il suo oculare con tre lenti di un occhiale di braccia 
10 di Roma, e con le lenti dell’occhialone lungo ed insomma con nessuna 
fa bene, e mai termina, Avrà caro il Ser.mo Gran Duca sentire come siano 
riusciti gl’altri di V.A.R?”. 

22 ASFi, GM 826, c. 42v. Cfr. BaroccHI, GAETA BERTELÀ 2011, II, p. 581, 
[n. 1638]. 

23 Sulla presenza di oggetti scientifici nelle collezioni tra Cinque e Seicento, 
cfr. LugLi 1985, OLMI 1983. 

2 ASFi, GM 826, c. 42v. Cfr. BaroccHI, GAETA BERTELÀ 2011, II, p. 581. 
2 BdU, ms. 82. Lo strumento risulta ancora nell’inventario della Galleria 
del 1753 al numero 605 (BdU, ms 95), e quindi in quello del 1769 al 
numero 860 (BdU, ms 98). Oggi è conservato, come gli altri strumenti, 
nel Museo Galileo, inv. n. 1103. 

26 ASFi, GM 826; Cfr. BaroccHI, GAETA BERTELÀ 2011, II, pp. 581-583 
e pp. 609-610. Gli strumenti in questione occupano dal numero 1636 al 
numero 1659 e poi anche i numeri 2068 e 2069 e risultano distribuiti tra 
Guardaroba, Armeria e Stanza degli Appamondi. 

27 Cfr. ASFi, MdP 5563, c. 31. Pubblicata in BaroccHI, GAETA BERTELÀ 
2011, p. 209. 

28 ASFi, GM 826, c. 80r. Cfr. BaroccHI, GAETA BERTELÀ 2011, II, p. 669. 
I globi in questione fanno parte della notevole collezione di globi firmati 
dai Blaeu e conservati nel Museo Galileo. Cfr. MinIaTI 1991, pp. 96-100; 
DEKKER 2004, pp. 122-134. 
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ROBERTA ALIVENTI, LAURA DA RIN BETTINA, 
MARZIA FAIETTI, MICHELE GRASSO, RAIMONDO SASSI 


Nell’arco di circa venticinque anni il principe Leopoldo, Cardinale dal 1667, raccolse un corpus 
eccezionale di disegni e stampe per quantità, qualità e varietà!. Il suo interesse per la grafica trae 
origine nella storia e negli orientamenti culturali della famiglia Medici e, più in generale, dell’am- 
biente fiorentino, dove si registrano altri precoci episodi di collezionismo: basti pensare a Lorenzo 
Ghiberti, Niccolò Gaddi e a Giorgio Vasari”. L'artista aretino è un punto di riferimento imprescin- 
dibile per le scelte di Leopoldo e figura di primo piano del dibattito avviato nella seconda metà 
del Cinquecento sul Disegno, che divenne oggetto di riflessioni teoriche destinate a incidere assai a 
lungo nelle definizioni concettuali e nella nomenclatura tecnica che lo riguardano’. 

Il primo esplicito riferimento a un’acquisizione di disegni, risalente alla fine del 1650, compare 
in una lettera a Paolo Del Sera relativa a una permuta di fogli di proprietà di Leopoldo con pezzi 
appartenenti a Gualtiero Van der Volt‘. Si evince che a queste date la collezione era già żin fieri: una 
testimonianza di Michelangelo Vanni sottoscritta da Simondio Salimbeni e una missiva di Lorenzo 
Guicciardini attestano infatti come già nel 1642 il Principe ricercasse opere grafiche?. 

Concorse in modo determinante alla costituzione della raccolta la creazione di una fitta ed etero- 
genea rete di agenti, attivi entro il 1660 nei più importanti centri italiani come Roma‘, Bologna 
(cat. nn. 153, 154, 156)” e Venezia (cat. n. 157), ma anche in quelli minori (cat. n. 160) e all’estero 
(cat. n. 161). Leopoldo incentivò la trasformazione dei corrispondenti da semplici agenti sul mer- 
cato a figure specializzate, cui erano richieste vaste e approfondite competenze di conoscitori*. Le 
trattative seguivano quasi sempre uno schema rigoroso e ben strutturato, finalizzato ad ampliare e 
al contempo migliorare la raccolta grafica. A tale scopo i disegni da visionare inviati a Firenze erano 
spesso accompagnati da liste che enumeravano i singoli pezzi offerti e i nomi degli autori. Come 
ben esemplifica la trattativa della collezione di don Ermanno Stroiffi proposta nel 1660 da Del Sera 
(fig. 1), lo stesso Leopoldo commentava questi elenchi con valutazioni qualitative e cambi attribu- 
tivi in base ai quali sceglieva le opere?. L'autografia dei fogli era uno dei criteri essenziali per la loro 
selezione e perciò veniva spesso richiesto il parere a esperti locali, nella maggior parte dei casi pittori 
o eruditi quali Giovanni Andrea Sirani e Carlo Cesare Malvasia, che svolsero in alcune occasioni 
anche il ruolo di agenti” (cat. n. 150). A Roma venne istituita una vera e propria commissione per 
la stima dei disegni, presieduta da Paolo Falconieri. Indicativo è il caso di Gian Lorenzo Bernini, 
interpellato proprio da Falconieri non solo come consulente ma anche in qualità di autore di una 
composizione allegorica raffigurante “la Speranza che nudrisce Amore” (fig. 2, cat. n. 164)". 

Nel corso degli anni Cinquanta, particolarmente interessanti per lampia casistica di artisti proposti 
risultano le trattative condotte a Bologna da Bonaventura Bisi, agente dalla solida formazione 
umanistica e antiquaria attivo non solo per i Medici ma anche per la famiglia d'Este a Modena’?. 


118 


A Bisi si devono acquisti prestigiosi per la collezione del futuro Cardinale, come lo studio di 
Raffaello per la Predica di san Paolo della serie degli arazzi vaticani (fig. 3). 

Due lettere del corrispondente relative all'acquisto della Nascita della Vergine del Pordenone’? 
(cat. n. 152 sono indirizzate non a Leopoldo, ma al fratello Giovan Carlo de’ Medici (Firenze, 
1611-1663), un appassionato collezionista che possedeva, tra l’altro, tre libri di disegni!*. Da questa 
e altre testimonianze si evince che i due Principi erano in rapporto con gli stessi agenti, tra cui il 
marchese Ferdinando Cospi e soprattutto Paolo Del Sera; per sostenere l'acquisto della collezione 
di dipinti di quest’ultimo nel 1654 unirono le loro forze”. 

Pur nella specificità delle singole personalità vi era dunque all’interno della famiglia Medici una 
comunanza d’intenti e d'interessi collezionistici, che stimola riflessioni sull'opportunità di un 
approccio di tipo sincronico e diacronico finalizzato ad abbracciare un panorama più ampio!°. 
Ad esempio, Elena Fumagalli ha individuato negli orientamenti del gusto pittorico nelle età di 
Cosimo II (Firenze, 1590-1621) e Cosimo III (Firenze, 1642-1723) tre elementi che a nostro 
avviso è possibile riscontrare anche nelle scelte di Leopoldo in ambito grafico: l'interesse per la 
pittura di genere, per opere fiorentine di inizio Cinquecento e per gli artisti di area emiliana 
nonché veneta”. La preferenza del Cardinale per le scuole emiliana e veneta è assodata e si ri- 
flette nel cospicuo numero di disegni acquistati: ad esempio, per l’intermediazione del già citato 
Paolo Del Sera, nel 1666 entra a far parte della sua collezione il San Martino a cavallo di Jacopo 
Tintoretto (fig. 4). 

Per quanto riguarda le opere di genere, esse sono presenti nelle principali collezioni dei vari 
esponenti della casata medicea!" tra cui ovviamente Leopoldo, interessato principalmente — come 


da pia 


Fig. 1 - Luca Cambiaso, Martirio di santo Stefano. Firenze, Gallerie degli Uffizi, Gabinetto dei Disegni e delle 
Stampe, inv. 13788 F 


testimoniano i carteggi — a disegni di soggetto paesaggistico, ma anche marginalmente alla na- 
tura morta. Abbiamo scelto di documentare tale categoria con un vaso di fiori commissionato a 
Giovanna Garzoni (cat. n. 165), miniatrice ascolana apprezzata anche da Giovan Carlo e dallo 
zio Carlo de’ Medici (Firenze, 1596-1666)!?. Questi potrebbe aver avuto un ruolo importante 
nell’orientare i gusti dei due fratelli e in particolare la preferenza di Leopoldo per gli artisti fio- 
rentini di fine Quattrocento e inizio Cinquecento, come Fra” Bartolommeo e Andrea del Sarto, 
pittore prediletto da Carlo” e tra i più rappresentati nella raccolta grafica del nipote (cat. n. 151), 
come più avanti si vedrà meglio. 

La complessa dinamica delle relazioni familiari e la vasta cultura del Cardinale rendono necessa- 
ria, in altra occasione e con maggior spazio a disposizione, la contestualizzazione della raccolta 
di disegni entro uno scenario europeo e un confronto con il modus operandi di altri grandi col- 
lezionisti della sua epoca, prima fra tutti Cristina di Svezia, ma anche Padre Sebastiano Resta, 
Cassiano dal Pozzo, Carlo I d’Inghilterra e 
Everard Jabach?!. 

Nel corso del sesto decennio del Seicento le 
iniziative del Principe assunsero caratteri di si- 


stematicità e rigore e intenti di completezza ed 
esaustività storica”, indubbiamente collegati 
ai suoi studi scientifici. Si può ricordare come 
Leopoldo si fosse impegnato a sostenere Galileo 
dopo la condanna del 1633 e come, in seguito 
alla morte dello scienziato, avesse tentato di 
riabilitarne la memoria. Nel 1657 la fondazione 
dell’Accademia del Cimento, promotrice del me- 
todo sperimentale, esprime queste aspirazioni del 
Principe e l'esigenza di rilanciare il mecenatismo 
mediceo in campo scientifico”. 
In quegli anni dovevano apparire già chiari 
alcuni princìpi cardine che avrebbero orien- 
tato gli acquisti e l'ordinamento dei disegni in 
collezione, quali la struttura a tomi, il concetto 
di raccolta come illustrazione del progresso 
delle arti, la messa a punto di strumenti di 
controllo e gestione. 
La collocazione degli esemplari all’interno dei 
volumi viene menzionata dalle fonti almeno 
a partire dal 1656, come attesta una lettera 
di Paolo Del Sera inerente all’acquisto di tre 
pezzi ritenuti di Giorgione (cat. n. 157)?%. I 
riferimenti ai libri di disegni diventano sempre 
più frequenti negli anni successivi: ad esem- 
pio, Bisi affida a una missiva del 1658 alcune 
"ee riflessioni sul possibile ordine dei fogli”. La 
ES conservazione delle opere grafiche in volumi 
aveva diversi precedenti, il più illustre dei 


Fig. 2 - Gian Lorenzo Bernini, Speranza che nudrisce Amore. Firenze, Gallerie degli quali rimaneva il Libro de Disegni” di Giorgio 
Uffizi, Gabinetto dei Disegni e delle Stampe, inv. 7408 F 


Vasari, che costituì per Leopoldo un inevita- 
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bile modello: infatti, egli ebbe certamente modo di consultare quel tomo del Libro che era stato 
donato alla famiglia dei Medici alla morte dell’artista nel 15747. Nella prima metà del Seicento 
Giulio Mancini suggeriva poi una disposizione in volumi “secondo le materie, tempi, grandezza 
di foglio, nationi e modo di disegni, sa penna, lapis e carbone, acquarella, chiaro scuro, tenta a 
olio, così ancora nei disegni di taglio”?8. 

Una lettera di Lodovico de’ Vecchi del 25 agosto 1661 testimonia il pensiero originale del Principe, 
che concepiva la sua collezione (sulla scorta di quella di Vasari) come una raccolta illustrativa del 
progresso delle arti: 


Quando Vostra Altezza mi onori avvisare quali manchino per proseguire i libri preziosi et havere 
interrotta nella continuazione de tempi e squole de pittori, una muta historia, secondo il nobi- 
lissimo pensiero di Vostra Altezza Serenissima ne raddoppierei le diligenze”?. 


L’anno successivo è lo stesso Leopoldo a esplicitare il suo pensiero per l’esigenza di colmare le 
lacune della sua collezione sia per quanto riguarda le figure più importanti o trascurate che per 
quanto concerne gli antichi (cat. nn.146, 147): 


sto attaccando sopra i fogli et aggiunstando gli miei disegni per mettergli ogni volta entro ai libri. 
Vorrei che questi fusser più pieni che fusse possibile e di quantità e di qualità. Torno però di nuovo 
ad affaticare la cortesia di Vostra Signoria acciò voglia fare nuova diligenza per provedermene 
qualche quantità. Di quelli di maestri buoni sempre ne torrei, benché io ne abbia buona raccol- 
ta, ma di alcuni maestri, non della miglior classe e de gl’antichi, o non ne ho, o ne scarseggio. 
Vorrei però provedermene avanti di serrare i libri, e perché Vostra Signoria sappia di quelli che 
ne ho quantità e di quelli che ne sono mal provisto, le mando una nota fatta però largamente, 
non credendo né pretendendo che Ella me ne possa provedere in coteste parti d'ogni maestro”. 
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Fig. 3 - Raffaello Sanzio, Predica di san Paolo ad Atene. Firenze, Gallerie degli Uffizi, Gabinetto dei Disegni e 
delle Stampe, inv. 540 E 


La nota degli autori cui accenna Leopoldo, della quale non si è trovata traccia nel carteggio, poteva 
assomigliare a I nomi de Maestri dei quali il Ser:mo Principe Leopoldo ha disegni’. Si trattava di uno 
strumento redatto nel 1663, volto a fissare lo stato della raccolta e concepito a uso degli agenti, 
visto il suo carattere sintetico di elenco di nomi di artefici senza altre informazioni aggiuntive. 
Tale lista è un illustre precedente dei più complessi inventari ideati tra il 1673 e il 1675 da Filippo 
Baldinucci (Firenze, 1625-1696), gentiluomo fiorentino, conoscitore e, in seguito, storico delle 
arti entrato al servizio di Leopoldo all’inizio del 1665, dopo aver portato a termine con successo 
una missione a Mantova per Anna d'Austria, sorella del Principe??. Questi, avvalendosi della 
collaborazione di Baldinucci, accrebbe significativamente la propria raccolta, in particolare dal 
1670, affidando allo storico fiorentino il compito di mettere a punto efficaci strumenti di gestione. 
Il primo a essere compilato è il Registro de’ disegni”? (1673), manoscritto che, rispetto ai Nomi 
prima menzionati, introduceva dei 
riferimenti cronologici — indicando 
gli anni di attività degli artefici —, 
quantitativi — dando contezza del 
numero di disegni di ogni singolo 
artista — e qualitativi, suddividendo 
i maestri in sei classi, secondo un 
criterio stabilito dallo stesso Leo- 
poldo%. Il secondo, a stampa, è la 
Listra” pubblicata nel medesimo 
anno e fatta circolare tra gli agenti 
e i corrispondenti’. Un esemplare 
glossato da Baldinucci?” nell agosto 
del 1675 testimonia l’ingresso di 
una grande quantità di fogli e di 
nuovi autori. 

Lo storico mediceo e conoscitore 
fiorentino interagisce con l’unici- 
tà della collezione del Cardinale 
non solo sviluppando e dando 
forma sistematica ai caratteri sa- 
lienti che erano già în nuce prima 
del suo arrivo, ma introducendo 
anche alcuni aspetti inediti. Nel 
proemio del primo volume delle 
Notizie de’ Professori del Disegno”, 
pubblicato nel 1681, Baldinucci 
ricostruisce gli aspetti fondamentali 
del suo operato, che collega esplici- 
tamente alla genesi della sua opera 
storiografica: all'idea di imporre 
alla raccolta un ordinamento cro- 
nologico, rivendicata come propria 
ma, come si è visto, probabilmente 
già insita nel pensiero di Leopoldo, 


Fig. 4 - Jacopo Robusti detto il Tintoretto, San Martino dona il 
mantello al mendicante. Firenze, Gallerie degli Uffizi, Gabinetto dei i : A 
Disegni e delle Stampe, inv. 13009 F segui il concepimento di un “albe- 
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ro” genealogico e di un “Indice” che illustrassero le relazioni tra gli artisti e il progresso delle arti 
dal tempo di Cimabue fino all’epoca contemporanea. L'“albero” e l'“Indice” furono all’origine 
dell’impostazione delle Notizie che finirono per tracciare la storia dell’arte seguendo in modo 
innovativo una scansione temporale per decennali” ed eliminando la suddivisione in scuole". La 
struttura dei volumi di Leopoldo", distinti in “Universali” — con esemplari di artisti diversi — e 
“Particolari” — tomi monografici —, doveva essere invece meno chiara“: nonostante fossero concepiti 
secondo un principio cronologico, cominciando dagli autori antichi, gli Universali presentavano 
alcune incongruenze ed è assai probabile che l’“albero” e l’Indice avessero il compito di aiutare la 
comprensione dell’ordinamento della collezione‘, ma su questi argomenti si ritornerà più avanti. 
La chiarezza classificatoria raggiunta attraverso gli strumenti baldinucciani, che consentirono 
una visione esaustiva della raccolta grafica, si rivelò ovviamente preziosa anche per indirizzare i 
nuovi acquisti e rendere normativo il già collaudato sistema delle contrattazioni. Esemplificativa 
è la creazione nel Registro e nella Listra di una sezione separata, per ogni lettera dell’alfabeto, 
dedicata ai cosiddetti pittori “‘oltramontani”, che Leopoldo ricercò già nel 1659 (cat. n. 161) e la 
cui presenza nelle raccolte risulta accresciuta proprio nel corso dell’ottavo decennio (cat. nn. 148, 
149). Al di là della definizione “oltramontani”, onnicomprensiva e certamente un po’ generica, 
non si può non apprezzare, considerata l’epoca, lo sforzo per dare alla raccolta un ampio respiro 
sia per orizzonti geografici, sia per profondità storica. La prosecuzione e il perfezionamento dei 
metodi collezionistici propri del Cardinale vennero agevolati anche attraverso la messa a punto 
delle liste stilate durante la compravendita, che diventarono delle vere e proprie griglie di valu- 
tazione e gradimento. Le più complesse ed esaustive risultano sicuramente quelle rintracciabili 
nel carteggio tra Baldinucci e l’agente bolognese Annibale Ranuzzi”, assai abile nel condurre 
contrattazioni complicate come il nucleo di duecentonovantuno fogli diviso in quattro lotti 
(cat. nn. 162, 163, 154) e la raccolta Beccadelli (cat. n. 159). 

Con Leopoldo e Baldinucci, collezionismo e storiografia artistica si intrecciano in maniera simile 
a quanto avviene per il Libro de’ Disegni e le Vite di Vasari”. Il legame è ancora più evidente nella 
raccolta personale di Baldinucci, che tra il 1690 e il 1696‘ radunò milleduecento fogli in quattro 
volumi, mantenutisi intatti fino al 1849 quando furono smembrati in seguito all’acquisto nel 
1806 da parte del Louvre“. La collezione, successiva alla pubblicazione del primo volume delle 
Notizie, obbediva a un ordine rigoroso che seguiva la scansione cronologica in decennali proposta 
nell’opera letteraria‘, della quale costituiva una sorta di illustrazione. Possedeva dunque ambi- 
zioni universali anche se, di fatto, il suo nucleo più consistente dal punto di vista qualitativo e 
quantitativo è costituito da disegni toscani del XVII secolo. Baldinucci e il figlio Francesco Saverio 
menzionano, in contraddizione tra loro, altre due raccolte grafiche: Francesco Saverio racconta 
che il padre avrebbe donato una collezione di disegni a Leopoldo poco prima di entrare stabil- 
mente al suo servizio, intorno cioè al 16649. In due lettere del 1681 indirizzate rispettivamente 
a Francesco Redi” e Apollonio Bassetti?!, Baldinucci invece ricorda di aver ceduto una raccolta 
al Cardinale circa due mesi prima della sua morte sopraggiunta il 10 novembre del 1675. I dubbi 
aumentano se si considera che in alcuni appunti, annotati il 12 giugno 1675 e nel settembre dello 
stesso anno nel suo Diario Spirituale, lo storico fiorentino riferiva le sue preoccupazioni riguardo 
alla “cosa de’ disegni del Signor cardinale” e al “Negozio dei disegni”. 

A differenza del racconto di Francesco Saverio sulla cessione del 1664, che al momento non pare 
trovare riscontri, l’ ingresso, nel 1675, nella raccolta del Cardinale di fogli appartenenti alla collezione 
personale di Baldinucci trova conferma nella Nota de’ Libri de Disegni compilata da quest’ultimo 
e da Lorenzo Gualtieri nel 1687, dove è fotografata in maniera abbastanza precisa la situazione 
alla scomparsa di Leopoldo”: “Si avverta che i maestri crescano n. 25 perché si sono trovati di 
più dei 621 che si aveva alla massa di quelli auti di camera e di quelli del signor Baldinucci, e 


Fig. 5 - Giovanna Garzoni, Vaso di fiori con una pesca. Firenze, Gallerie degli Uffizi, Gabinetto dei Disegni 
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di quelli che si aveva che non erano registrati”? Tra l'agosto del 1675, data dell’aggiornamento 
della Listra, e il 1687 il numero complessivo dei disegni aumentò da 11247 a circa 11810 fogli 
raccolti in volumi (per un totale di più di 12014 unità). Tale differenza di parecchie centinaia di 
pezzi è dovuta, certamente, alla febbrile attività collezionistica esercitata da Leopoldo fino alla 
morte e, con buona probabilità, anche all’acquisizione del corpus di Baldinucci, che fino ad oggi 
non è stato possibile rintracciare all’interno del fondo degli Uffizi”. 

Le collezioni del Cardinale venivano conservate nelle sale dei suoi appartamenti privati di Palazzo 
Pitti?, La testimonianza offerta dall Inventario della sua eredità, redatto da diversi funzionari 
medicei tra la fine del 1675 e l’inizio del 1676, permette di conoscere la natura, la consistenza e 
le collocazioni delle raccolte al momento della sua morte”. 

Nonostante nel documento non si faccia alcuna menzione ai volumi di disegni, si può dedurre 
che il locale detto “Loggetta” accogliesse il maggior numero di fogli sciolti”. Nell Inventario si 
parla di “quadri in carta” la cui natura grafica viene determinata dalla tecnica impiegata per l’e- 
secuzione. Sono infatti definiti disegni qualora eseguiti a “matita”, ovvero a pietra rossa o nera, a 
“penna” o “acquerello”, quest’ultimo inteso come inchiostro diluito in acqua e steso a pennello, 
come nel “quadro [...] in carta [...], disegnato[...] d’acquerelli” che riproduce l'affresco con la 
Visitazione di Francesco Salviati (cat. n. 155). Diversamente da altre opere grafiche descritte nel 
documento, non è possibile stabilire se la Visitazione venisse collocata a parete, data la mancanza 
di riferimenti a cornici o attaccaglie. Il carattere pittorico e finito della composizione, insieme 
alle grandi dimensioni e al noto apprezzamento riservato dal Cardinale ai soggetti di historia, 
lascerebbe supporre che in qualche modo l’opera venisse comunque esposta. Le stesse conside- 
razioni emergono per la Scena di battaglia a pastelli attribuita nell Inventario a Leandro Bassano, 
ma ricondotta dalla storiografia moderna al fratello Francesco (cat. n. 158). In questo caso è da 
sottolineare la particolare interpretazione della tecnica impiegata. Infatti per il foglio del Bassano 
si parla di un quadro “disegnato[...] di acquerelli coloriti”, sebbene in molti casi il documento 
menzioni chiaramente opere a pastello. 

Un discorso a parte è da riservare ai “quadri in carta pecora”, ovvero in pergamena, per i quali è 
menzionata soltanto la tecnica della miniatura, quasi esclusivamente incentrati su soggetti devozio- 
nali, ritratti o nature morte. Il nome dell’artista che ricorre più spesso nell’Inventario, in relazione 
alle pitture su pergamena, è quello di Giovanna Garzoni. Lo stesso Leopoldo, come emerge da 
alcuni carteggi e documenti’, le commissionò diverse opere, di cui almeno cinque registrate poi 
nell Inventario: il Ritratto di Caterina d’Austria®, due composizioni con uccelli, oggi non più 
identificabili con sicurezza, e due Vasi di fiori © (fig. 5 e cat. n. 165). Secondo quanto registrato, le 
pergamene di Leopoldo erano incorniciate e quindi probabilmente appese a muro. 

Nel 1681, nella lunga nota introduttiva anteposta al primo volume delle Notizie, Baldinucci dichia- 
rava che le biografie di artisti avevano avuto origine dalla sua opera di ordinamento della raccolta di 
disegni del Cardinale, rivelando, inoltre, come il testo letterario avesse adottato il medesimo sistema 
di organizzazione interna, fondato, come si anticipava, sul modello dell “albero” genealogico®8. 
La collezione grazie all’intervento ordinatore di Baldinucci assunse una sua ben precisa configurazione 
che aveva un “non so che della storia”, ma non poteva essere definita tale in quanto mancante di un 
testo scritto. L'esigenza di sopperire a questa lacuna condusse l’autore a raccogliere notizie sugli artisti, 
pensando dapprima di realizzare un diagramma in forma di “albero”; solo in seguito, dopo averne 
accumulate in gran quantità, egli decise di stendere biografie complete. La raccolta era intesa come 
un supporto documentario a tali ricerche e come una garanzia di veridicità rispetto alle conclusioni 
raggiunte (“testimonio indubitato”). Il legame originario dell’ impresa con la collezione faceva sì 
che lo schema arboreo venisse ripreso da Baldinucci anche nelle Notizie: “Né per questo si viene a 
togliere il modo di mostrar per via d’albero la derivazione de’ soggetti dai loro maestri e dal primo 
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stipite Cimabue”. Pertanto, come dal padre si diramano i vari rami dei figli e dei nipoti, allo stesso 
modo nel sistema dello storico fiorentino da ogni maestro discendono gli allievi. In certa misura 
Baldinucci finì per trasferire, potremmo dire tradurre, in un diverso linguaggio, quello appunto della 
storiografia o della “cronaca”, come egli definiva la propria opera, l’immagine complessiva fornita 
dall'insieme prezioso degli album formati nell’arco di una vita dal Principe mediceo. 

Le oltre cento cartelle di “sommacco rosso” potevano essere intese come un formidabile strumento 
per l'apprendimento e la memorizzazione secondo i criteri professati dai trattati di mnemotecnica, 
che spesso suggeriscono, per meglio ritenere le informazioni, di immaginare stanze o comunque 
luoghi fisici tra loro collegati“. La serie degli autoritratti, conservati nella cosiddetta “Stanza dei 
pittori”, funzionava anche come un apparato iconografico supplementare strettamente connesso ai 
volumi, in cui i disegni erano ordinatamente disposti secondo le genealogie artistiche dei rispettivi 
autori. L'immagine degli artisti dipinta dalla loro stessa mano aiutava a comprendere l'ordinamento 
dei libri, fornendo ulteriori indicazioni sulla personalità e sullo 
stile dei personaggi che si incontravano sfogliandoli e contri- 
buendo a memorizzare le informazioni. 

Il dispositivo prevedeva, per usare le parole di Baldinucci, 
una fruizione “senza lettura, ma con la sola vista”, era cioè un 
percorso visivo e fisico attraverso la storia dell’arte, che poteva 
iniziare, per esempio, dai fogli raffiguranti episodi evangelici 
allora ritenuti di Cimabue (fig. 6), ma oggi considerati di un 
autore senese dell’ultimo quarto del XII secolo (Vigoroso da 
Siena?), significativamente inseriti nel volume Universale I, 
come si può ricavare dagli inventari baldinucciani. Tuttavia, il 
processo di conoscenza poteva svilupparsi in ogni direzione: sia 
in senso, per così dire, verticale, secondo il metodo diacronico 
suggerito anche nel brano precedentemente citato della nota 
introduttiva alle Notizie; oppure, con percorsi orizzontali alla 
stessa quota temporale, per confrontare in modo sincronico 
le prove grafiche di artisti contemporanei tra loro e apparte- 
nenti a diverse scuole. Del resto, si può supporre che anche 
l'allestimento degli autoritratti non seguisse un rigido intento 
classificatorio dal punto di vista cronologico, considerando 
le consuetudini in uso all’epoca nella disposizione dei dipinti 
in una quadreria. 

Peraltro, le dichiarazioni di intenti fornite da Baldinucci in aper- 
tura della sua opera, sostanzialmente ispirate a una visione di tipo 
evoluzionistico, non devono far dimenticare che le Notizie si rive- 
lano nel complesso libere da vincolanti condizionamenti teorici. 
Pertanto, nelle affermazioni programmatiche iniziali si deve più 
che altro rilevare l'impossibilità da parte dell’autore di giustificare 
l’opera storiografica, se non mediante i modelli culturali vigenti 
all’epoca in questo campo. D'altra parte, le convenzioni in uso 
per la disposizione dei dipinti sulla parete o per l’organizzazione 
interna di un album di disegni lasciavano maggiore libertà d’azione. 


Fig. 6 - Anonimo senese ultimo quarto del XIII secolo (Vigoroso Un esempio che ci permette di immaginare in modo più concreto 
da Siena ?), Visitazione. Firenze, Gallerie degli Uffizi, Gabinetto come poteva funzionare la fruizione della collezione di disegni 


del Cardinale è rappresentato da uno studio a penna raffigurante 
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un apprendista di bottega colto nell'atto di disegnare o di scrivere (cat. n. 146), probabilmente 
identificabile con uno dei fogli collocati sotto il nome di Masaccio nel volume Universale II dell’or- 
dinamento baldinucciano, ma oggi ormai unanimemente assegnato dalla critica a Maso Finiguerra. 
Quest'ultimo, per quanto meno famoso del grande Masaccio, rivestì un ruolo di primo piano nella 
Toscana della seconda metà del Quattrocento, tanto da essere noto ancora all’epoca di Vasari. Lo 
storico aretino, infatti, lo aveva ampiamente ricordato nelle Vite, riconoscendogli tra l’altro il merito 
di avere inventato un metodo per ottenere stampe utilizzando le pratiche connesse alla sua attività 
professionale in campo niellistico. A ben vedere, Vasari non parlava di una diretta partecipazione 
dell’artista all’incisione su rame, ma gli riferiva solo l'esecuzione di prove su carta da calchi in zolfo 
ottenuti dalle lamine d’argento incise per fare nielli”. Baldinucci, invece, trasformava Finiguerra 
nell’inventore a pieno titolo della tecnica calcografica, amplificandone enormemente l’importanza 
o g e facendone il corrispettivo di Masaccio per quanto riguarda 
3 2 | l'incisione su rame all’interno della sua ricostruzione storica”. 
4 Allo stesso tempo tale versione dei fatti piuttosto fantasiosa 
b ai serviva a rivendicare fieramente a Firenze l’invenzione di 
quest'ultimo metodo riproduttivo, che, come è noto, fin 
dai tempi di Vasari la città toscana aveva conteso ai paesi 
germanici. 
Se ora torniamo al disegno di Finiguerra, confrontandolo 
-con un altro foglio (fig. 7) che a differenza del primo anche 
all’epoca del Cardinale e di Baldinucci era certamente ascrit- 
to a Maso”, in quanto proveniente dal volume Particolare 
I, interamente dedicato a lui secondo gli antichi inventari, 
si noterà che, al di là di alcune sottili differenze, non solo il 
soggetto e la tecnica, ma anche lo stile appaiono per molti 
aspetti simili. I due studi sono riconducibili senza troppe 
difficoltà alla stessa mano, quella naturalmente di Finiguer- 
ra, pertanto occorre chiedersi quali percorsi logici abbiano 
condotto ad attribuirne uno a Masaccio. Tanto più che i 
È due artisti sono distanti tra loro per professione — pittore 
Puno mentre l’altro completamente immerso nel mondo 
dell’oreficeria, benché sempre in ambito fiorentino — e 
| per epoca di attività, visto che il più anziano, Masaccio, 
muore prima che l’altro possa ragionevolmente iniziare la 
eli propria formazione. 
Per comprendere le ragioni di una simile scelta attributiva 
è certamente utile conoscere quanto scritto da Baldinucci 
| _—»—»—’*’°‘‘’’nella vita di Maso proprio a proposito dei suoi disegni. 
l «°° Innanzitutto, egli riferiva che se ne erano conservati in gran 
numero e che erano stati raccolti dal cardinale Leopoldo 
de’ Medici. Questi dunque potrebbe aver acquistato fogli 
FA dell’artista, il cui nome infatti compare già nell inventario 
r KA . del 1663”. Dal nostro punto di vista, però, è degna di nota 
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maestro. La mitizzazione della figura di Maso giunge, quindi, al suo pieno compimento attraverso 
l’individuazione di un legame, fittizio ma basato su un dato visivo che assume il valore di prova, 
con uno dei più importanti capiscuola dello stile fiorentino. Non deve sfuggire, pertanto, che il 
confronto tra i due fogli in esame, quello assegnato senz'altro a Finiguerra e l’altro invece ritenuto 
di Masaccio, nell'economia generale della raccolta medicea e nell’articolazione dell’“albero” che 
la contraddistingue, consentiva di cogliere in un solo sguardo lo snodo fondamentale dell’arte 
italiana, e non solo, nel passaggio tra Trecento e Quattrocento, corrispondente per importanza 
a quello rappresentato circa un secolo prima da Cimabue e Giotto. Inoltre, ancora una volta, si 
collocava indubbiamente Firenze al centro della genealogia universale dell’arte. 

Come nel caso degli artisti cosiddetti “antichi”, anche per quelli non fiorentini si manifestavano 
spesso difficoltà sul piano attributivo, per cui quando possibile si ricorreva a consulenze di esperti 
locali, come si diceva all’inizio. Un esempio esplicativo di questo tipo di problematiche è costi- 
tuito dal piccolo studio di Guido Reni recante una prima idea per un riquadro della decorazione 
della cappella Paolina in Santa Maria Maggiore a Roma (cat. 
n. 162), che fu acquistato insieme a un’ingente partita di 
disegni procacciata da Annibale Ranuzzi a Bologna. Si trat- 
ta, in realtà, di un disegno particolarmente interessante, che 
permette di rilevare singolari tangenze di Reni con i modi 
parmigianineschi, che, infatti, vengono puntualmente colte 
da Stefano Mulinari nella stampa di riproduzione del foglio 
da lui eseguita verso la metà del Settecento (fig. 8). 

Nella stessa occasione si verificò anche un fatto curioso riguar- 
dante un disegno che sembrava interessare particolarmente 
al Cardinale. A un certo punto della trattativa emerge dalle 
lettere che il Principe si era mostrato molto interessato a uno 
studio di testa a pietra rossa. Ranuzzi, che svolgeva il ruolo di 
intermediario, si confuse, manifestando il dubbio, in realtà 
infondato, che il foglio si trovasse nel gruppo di quelli su cui 
non si era ancora raggiunto un accordo riguardo al prezzo. 
In conclusione nella missiva datata, non a caso, nel giorno 
dell Epifania dell’anno 1674, si diceva che tutti e quattro gli 
“invogli” erano stati presi”. 

Per un puro caso, dunque, veniamo a sapere che un dise- 
gno in particolare aveva attratto l’attenzione del Principe; 
per esclusione potrebbe trattarsi o di una testa di Annibale 
Carracci, non più identificabile, o dello studio del Guercino 
per il profeta Aggeo (cat. n. 163), oggi riferito dalla critica 
agli affreschi nella cupola del duomo di Piacenza. Dalle- 
pisodio si possono trarre indicazioni sui criteri selettivi del 
Cardinale, quel “genio purgatissimo” di cui parlano le fonti. 
La richiesta di dipinti raffiguranti teste è ampiamente do- 
cumentata e in buona parte era probabilmente determinata 
dal mercato dell’epoca, rispetto al quale rappresentavano un 
genere alquanto diffuso. Tuttavia, se riflettiamo sulle scelte 


Fig. 7 - Maso Finiguerra, Giovane seduto con gambe accavallate e testa 
appoggiata alla mano destra. Firenze, Gallerie degli Uffizi, Gabinetto dei 
Disegni e delle Stampe, inv. 115 E recto 
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sarebbero stati simili a quelli di Masaccio. Proprio per 
questo motivo Baldinucci riteneva di poter asserire con 
certezza che Finiguerra era stato discepolo del più anziano 


Fig. 8 - Stefano Mulinari da Guido Reni, Cinque sante coronate. 
Firenze, Gallerie degli Uffizi, Gabinetto dei Disegni e delle Stampe, 
inv. 393 St. Vol 


del Cardinale in campo collezionistico, non limitandoci ai 
disegni, ma considerando, per esempio, anche i ritratti, gli 
autoritratti e i cosiddetti Ritrattini, non possiamo non notare 
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l’esistenza di una certa affinità tra questi soggetti e dipinti come la Testa di san Pietro (fig. 9) dello 
stesso Guercino conservata agli Uffizi, proveniente dall’eredità del Cardinale”°. A ben vedere, 
la distinzione tra testa e ritratto è un portato della terminologia moderna. Nel Seicento le due 
categorie sono piuttosto mescolate tra loro, basti pensare che in molti casi i volti di personaggi 
storici che si accompagnano alle opere storiografiche risultavano essere puramente di fantasia, 
senza che per questo agli occhi del pubblico esse perdessero la propria funzione, per così dire, 
documentaria”. Lo stesso Baldinucci, quando descriveva gli affreschi di Raffaello nella Stanza 
della Segnatura, riteneva di potervi ravvisare “ritratti di più antichi savi”?8. 

D'altro canto, nel campo del disegno le definizioni di studio di testa e ritratto sono, ancora oggi, 
spesso ambigue. Ne è un esempio il foglio di Andrea del Sarto, correttamente classificato Ritratto di 
donna a mezzo busto (cat. n. 151) in quanto 
studio dal vero, anche se non si conosce 
l’identità della protagonista. Il disegno era 
servito da modello per vari dipinti, in parti- 
colare due scene appartenenti agli affreschi 
nel Chiostro dei voti nella chiesa fiorentina 
della Santissima Annunziata, in cui è noto 
come Andrea avesse effettivamente inserito 
vari ritratti di suoi contemporanei, legan- 
dosi a una tradizione che nella città toscana 
poteva annoverare illustri precedenti, come 
ad esempio i cicli realizzati dal Ghirlandaio 
in Santa Trinita e in Santa Maria Novella”. 
La presenza del foglio all’interno dei volu- 
mi del Cardinale non è documentabile in 
modo del tutto certo, senza dubbio, però, 
lo studio presenta un soggetto che è tipico 
del repertorio formale di Andrea del Sarto. 
L'artista, come già osservato, era tenuto 
in grande considerazione nella collezione 
del Principe, che possedeva oltre duecento 
suoi disegni, ancora oggi in buona parte 
conservati agli Uffizi, tra cui molti ritratti 
o studi di teste, eseguiti come nel caso in 
esame a pietra nera, ma di frequente an- 
che a pietra rossa (cfr. p. 116)f°. Il Sarto 
godeva fama di grande ritrattista, inserito 
a pieno titolo nel solco di una ben precisa 
tradizione fiorentina che annoverava tra 
gli altri anche Piero di Cosimo, indicato 
da Vasari come maestro di Andrea, oppure 
il Ghirlandaio®!. 

La spiccata preferenza del Cardinale per 
Andrea del Sarto era in parte motivata dal 
suo ruolo di erede della più alta tradizione 


Fig. 9 - Giovanni Francesco Barbieri detto il Guercino, Testa di san Pietro, 1623-1625. fiorentina®°. Si è visto che il valore dell’o- 
Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria delle Statue e delle Pitture, inv. 1890, n. 771 pera d’arte come testimonianza concreta di 
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un portato storico era posto a fondamento del collezionismo di Leopoldo, che lo ricercava non 
solo per la scuola fiorentina, ma anche per le altre regioni italiane ed europee. Ulteriore conferma 
di ciò è lo sforzo compiuto, grazie ad agenti e a corrispondenti, per coprire in modo per quanto 
possibile esaustivo e informato diversi contesti culturali e ambiti geografici. 

I volumi del Cardinale non costituiscono solo un modo di esporre la storia dell’arte, per quanto vi 
somiglino nonostante la mancanza di un testo scritto, ma sono più propriamente uno strumento 
che permette di rendere concreta e tangibile la memoria della grandezza passata, elaborandola 
e ricollocandola nel mutato contesto storico e culturale®. In questo senso si possono leggere le 
pretese, a volte discutibili, di scientificità nell’ordinamento dei fogli da parte di Baldinucci, pre- 
tese fondate però su una reale consapevolezza del valore documentario insito in ciascuno di essi. 


*Questo testo e la selezione dei disegni in mostra nascono dal lavoro 
collettivo del gruppo di ricerca del Progetto Euploos, coordinato da Mar- 
zia Faietti e finalizzato alla catalogazione informatica delle collezioni del 
Gabinetto dei Disegni e delle Stampe delle Gallerie degli Uffizi. 

Si ringrazia inoltre Anna Maria Sacco per la generosa collaborazione 
durante le ricerche preliminari finalizzate all’individuazione dei disegni 
per la mostra. 


! Si elencano di seguito i principali contributi critici consultati sul tema: 
Muraro 1965; Prinz 1971; ForLANI TEMPESTI 1972, pp. 7-18; BAROCCHI 
1975; CHIARINI DE ANNA 19754; MELONI TRKuLJA 1975; BaroccHI 1976; 
CHIARINI DE ANNA 1976; Omaggio a Leopoldo 1976; BaroccHI 1977; 
BaroccHI 1979; CHIARINI 1982a; CHIARINI 1982b; GAETA BERTELÀ 
1982; Firer: Mazza 1987; PerRIOLI ToFANI 1992, pp. 74-81; FiLeti 
Mazza 1993; Fieti Mazza 1997; Fieri Mazza 1998; FieTi MAZZA 
2000; BaroccHI, GAETA BERTELÀ 2007; FiLeTti Mazza 2009; BAROCCHI, 
GAETA BERTELÀ 2011. 


? Per Ghiberti: KRAUTHEIMER 1982, pp. 277-293, 304-305; WELLINGTON 
GAHTAL 2012, p. 13; per Gaddi: Acipini LucHInaT 1980, pp. 141-175; 
ForLani TeMpEsTI 2012, pp. 36, 43-44; per Vasari, cfr. nota 26. 

? FAIETTI 2015a, p. 33. 

4 ASFi, CdA V, 5 novembre 1650 [Firenze], c. 50; CHIARINI DE ANNA 
1975a, p. 39. 

5 ASFi, MdP 5575, cc. 173, 169. BaroccHI, GAETA BERTELÀ 2007, I, 
pp. 138-139. 

6 FiLeti Mazza 1998. 

7 In riferimento al disegno cat. n. 153 si ringrazia Elisabetta Fadda per 
la consulenza. 

8 MeLonI TRKULJA 1975, pp. 15-23; Fuer: Mazza 2009, pp. 4-5. Per un 
elenco completo di tutti i corrispondenti di Leopoldo cfr. Firer: Mazza 


1987, I, pp. XXIV-XXIX. 

? ASFi, CdA V, 12 giugno 1660 [Venezia], c. 217rv; ASFi, CdA V, giugno 
1660 [Firenze], cc. 225-226: CHIARINI DE ANNA 1975b; GAETA BERTELÀ 
1987, pp. 488-491. 

1 Per Sirani e Malvasia agenti di Leopoldo si rimanda alle contrattazioni 
pubblicate nei due tomi di Fieri Mazza 1993. Per il ruolo di consulenti, 
su Sirani cat. n. 152): CaraPELLI 1982, p. 89; su Malvasia: BaroccHI 
BertELÀ 2011, p. 119. Su quest'ultimo teorico delle arti: PERINI 1988, 
pp. 278-280, 286-292; Tovey 2001; Cropper 2012. 

!! MONTANARI 1998; BaroccHI, GAETA BERTELÀ 2011, I, p. 129. Per il 
mercato romano: Fer: Mazza 1998, pp. 96-125. 

12 GALLENI 1979; Ferr Mazza 1993, I, pp. 8-21. 

13 ASFi, MdP 5326, 11 gennaio 1654 [Bologna], c. 1002; ASFi, MdP 
5326, 13 gennaio 1654 [Bologna], c. 1003. 

14 ASFi, MM 31.10, cc. 86-98, del 1663, c. 97v (consultato in: BAROCCHI, 
Gaeta BERTELÀ 2007, I, pp. 111-112). 

15 Per Giovan Carlo: MascaLcHi 1982; MascaLcHI 1984; FUMAGALLI 
2001, p. 253; BaroccHI, GAETA BERTELÀ 2007, I, pp. 3-117 (per Pac- 
quisto congiunto pp. 74-91). 

16 Fumagatti 2001, p. 241. 

!7 Ibidem, p. 242. 


18 La presenza delle opere di genere nelle diverse raccolte d’arte medicee, e 
l'individuazione di scelte comuni tra i vari membri della famiglia è indagata 
in: Fumagatti 2001 (pp. 239-255, in particolare pp. 242-248) e nella 
raccolta di saggi // giardino del Granduca (cfr. in particolare FUMAGALLI 
1997a, p. 75; Fumagatti 1997b; MascacHi 1997). Nel primo contributo 
l’attenzione si sofferma sulla pittura di paesaggio, mentre nel secondo il 
tema è il collezionismo della natura morta. Per una panoramica: BAROCCHI, 
GAETA BERTELÀ 2002; 2005; 2007; 2011, con bibliografia precedente. 

!° Per i rapporti tra la Garzoni e i Medici: Casate 1991, p. 10; si rinvia 
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anche alla nota 18, in particolare ai saggi menzionati ne // giardino del 
Granduca 1997. Per Carlo de’ Medici: Fumagatti 1997a; FUMAGALLI 
2001; BaroccHi, Gaeta BertELÀ 2005, I, pp. 1-173, con bibliografia 
precedente. 

2° FumagatLi 2001, p. 249, con bibliografia precedente. 

2! Un testo fondamentale sul collezionismo di età barocca è HASKELL 
1980. Miriam Fileti Mazza (2009) ha evidenziato i legami e le affinità 
esistenti tra il collezionismo di Leopoldo e quelli di Cristina di Svezia (pp. 
18-19) e di Cassiano dal Pozzo (pp. 1, 18). Per dal Pozzo collezionista 
cfr. anche: HaskeLL 1980, pp. 98-114. Su Sebastiano Resta: WarWICK 
2000; Padre Sebastiano Resta 2017. Su Everard Jabach: MonBEIG GOGUEL 
1988; Rammsautt 2001-2002; Py 2001. Per una panoramica generale: 
Il Disegno 1992. 

2 GOLDBERG 1988, p. 42-43. 


2 L'Accademia del Cimento risponde a un preciso programma di po- 
litica culturale che aveva il fine di “riprendere pubblicamente, dopo la 
condanna di Galileo, una strategia e un'offensiva antitradizionaliste in 
campo scientifico [...]; rilanciare l’idea di una strettissima correlazione 
tra tradizione scientifica galileiana e protezione medicea, senza correre 
il rischio di aprire con la Chiesa un contenzioso che il piccolo e debole 
Stato toscano non era in grado di sostenere”, GaLLUZZI 1981, p. 794. 
Sull'argomento di veda anche il catalogo della mostra: Scienziati a corte 
2001, con ulteriore bibliografia sull'argomento. Sulle ripercussioni del 
pensiero galileiano nel panorama artistico della Toscana del XVII secolo 
si vedano, tra i contributi più recenti, CAMEROTA 2007, BREDEKAMP 2009 
e Tongiorgi Tomasi 2009. 

2 ASFi, CdA V, 11 marzo 1656 [Venezia], c. 69. Firer: Mazza 1987, 
I, p. 188. 

2 ASFi, CdA III, 16 luglio 1658 [Bologna], c. 358. BaroccHI, GAETA 
BeRrTELÀ 2007, I, p. 559. 


26 Sul Libro de Disegni cfr. FateTTI 2011a, in particolare pp. 23-33, con 
ampia bibliografia precedente. Si aggiungano inoltre i più recenti For- 
LANI TEMPESTI 2012, MEER 2012, ScHENCK 2013 e Dartı REGOLI 
2014 (2015). 

27 FoRLANI TEMPESTI 2012, p. 36. 

38 BaroccHI 1979, pp. 42, 60. 

2° ASFi, CdA IX, 25 agosto 1661 [Siena], c. 297; GOLDBERG 1988, 
p. 237 nota 79. 

30 ASFi, CdA IX, lettera di Leopoldo de’ Medici a Bernardino Della Penna, 
10 giugno 1662 [Firenze], c. 143. BaroccHI 1975, pp. 93-94; CHIARINI 
DE ANNA 1975a, pp. 42-43; FiLeti Mazza 2009, p. 17. 

è! BNCE Palatino 1031, 1663. CHIARINI 1982b, p. 46; CHIARINI 1982a, 
pp. 210-214. 

è ES. BaLpINUCCI ed. 1948, pp. 40-42; inoltre, in una lettera scritta 
nel 1681, Baldinucci dichiara di aver servito Leopoldo per undici anni, 
fino alla scomparsa del Cardinale, avvenuta nel 1675: ASFi, MdP 1526, 
lettera di Filippo Baldinucci ad [Apollonio Bassetti], 9 dicembre 1681, 
c.s.n. (BaRoccHI 1975, p. 491). GOLDBERG 1988, p. 55-56; STRUHAL 
2016, pp. 193, 201 nota 15. 

3 GDSU, ms. III C 37 (738), 1673. 

%4 BaroccHI 1977, p. 576. 

33 BaLpinucci 1673, post. 1675. 

36 CHIARINI 1982a, p. 150; Fuer Mazza 2009, pp. 22-23. 


130 


7 Conservato presso la Biblioteca Nazionale Centrale di Firenze. 

38 Sulla figura di Baldinucci: BaroccHI 1975, pp. 9-66; BaroccHI 1979, 
pp. 64-77; GOLDBERG 1988, pp. 48-183; PERINI 1988, pp. 285, 288-292; 
BIcKENDORE 1998, pp. 105-122; SPaRTI 1994; SoHM 2001, pp. 165-184; 
Tovey 2002; Conte 2009; VERMEULEN 2010, pp. 124-129; STRUHAL 
2016, ai quali si rimanda per ulteriore bibliografia. 

3 Sull’ordine cronologico dell’opera, l’“albero” e l'“Indice”: STRUHAL 
2016, pp. 195-198 (con bibliografia precedente), ove sono evidenziati, 
inoltre, i legami tra il metodo storiografico di Baldinucci e gli sviluppi 
dei coevi studi scientifici. 

‘° BaLpinuccI 1681-1728, ed. 1974-1975, I, pp. 10-11; ToRDELLA 1996, 
p. 78. Su quest’aspetto cfr. anche: StRuHAL 2016, pp. 198, 203 nota 66. 
4! CHIARINI 1982b, pp. 57-62. 

€ Per una riflessione sul rapporto tra l'ordinamento in volumi della raccolta 
di Leopoldo e le Notizie: VERMEULEN 2010, pp. 124-129. 

4 GOLDBERG 1988, p. 68. 


4 Per la figura e le liste di Ranuzzi cfr. CARAPELLI 1982; FILETI Mazza 
1993, I, pp. 6, 35-38, con bibliografia precedente. 

4 Sui legami tra le Notizie e le Vite si rimanda a STRUHAL 2016, in par- 
ticolare pp. 193-195. 

46 BALDINUCCI ed. 1948, pp. 52-53. 

47 Le circostanze dell’acquisizione sono ricostruite in TORDELLA 1996. 
48 Sulla raccolta: Disegni fiorentini 1959; DEGENHART, SCHMITT 1968, 
pp. 645-652; TorpeLLA 1996; MonsEIG Goguet 2005, in particolare 
pp. 17-18; MonseIG GocueL 2006; SERRA 2009; De LA CHAPELLE 
2015, pp. 359-362; LALANDE BisconTIN 2015, pp. 4-10. 

4 BALDINUCCI ed. 1948, p. 44. 

5 Parigi, Bibliothèque Nationale de France, Fonds Libri et Barrois, cfr. 
Detise 1888, p. 137, n. XCV, t. II, ms. Ital. 2034, c. 6rv, 27 gennaio 
1681 (consultato in LALANDE BIscoNTIN 2015, che la trascrive parzial- 
mente a p. 4). 

5! ASFi, MdP 1526, lettera di Filippo Baldinucci ad [Apollonio Bassetti], 
9 dicembre 1681, c.s.n. (BaroccHI 1975, pp. 491-493). 

°° BALDINUCCI ed. 1995, pp. 51, 52. Cfr. MonseIG GogueL 2006, p. 41. 
Il Diario manoscritto si conserva nella Biblioteca Moreniana (presso la 
Biblioteca Riccardiana) di Firenze con la segnatura Moreni 18. 

53 Ferr Mazza 2009, p. 27. 

54 ASFi, GM 779, ins. 9, cc. 995-1027, 1687, c. 998. 

5 In passato è stata proposta l’identificazione di alcuni fogli: invv. 2636 A 
e 98 A di Lodovico Cigoli, cfr. M. Chappell, in Disegni di Lodovico Cigoli 
1992, pp. 136-138, nn. 81, 82; inv. 9482 F, di Ottavio Vannini, cfr. S. 
Prosperi Valenti Rodinò, in Disegni fiorentini 1977, p. 61 sotto il n. 97. 
Per riflessioni più generali sull’identificazione di fogli baldinucciani cfr. 
MonserG GocueL 2006, pp. 41-42. 

56 Si ha documentazione degli spazi destinati ad accogliere gli appartamenti 
di Leopoldo all’interno della “Pianta del Piano della Terza Habitatione” 
di Palazzo Pitti, tracciata dal Guardaroba Giacinto Maria Marmi (1625 
circa-1702) (BNCF Magl., II.I.284, cc. 154v-155r). La “Pianta” è pub- 
blicata, in particolare, da Miriam Fileti Mazza (1997, p. X) e da Sergio 
Bertelli (2002, pp. 87-92, fig. 3), ed è commentata da Maria Sframeli 
(2007, pp. 30-31, fig. 3). 

57 ASFi, GM 826, 1675-1676. Una trascrizione critica dell'intero docu- 
mento è offerta da FiLeti Mazza 1997 e da BaroccHI, GAETA BERTELÀ 


2011, II, pp. 474-758. 

58 ASFi, GM 826, 1675-1676, cc. 93v-95r. 

Cfr. Casate 1991, pp. 210-214, D.II, 216-219, D.V, e BarocCHI, 
Gaeta BERTELÀ 2007, I, p. 238, nota 809. 

© Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria delle Statue e delle Pitture, inv. 
1890, n. 814; ASFi, GM 826, 1675-1676, c. 84v, n. 479. Sulla miniatura 
cfr. CasaLe 1991, pp. 58-59, n. A7. 

6! ASFi, GM 826, 1675-1676, c. 84r, n. 474, e c. 84v, n. 483. 

6 ASFi, GM 826, 1675-1676, c. 84r, n. 476. Sulla miniatura cfr. E. 
Acanfora, P. Luzzi, in Pergamene fiorite 2014, pp. 56-59, n. 4, con bi- 
bliografia precedente. 


8 BaLpInuccI 1681-1728, ed. 1974-1975, I, pp. 9-17. Cfr. Rossi 2006, 
pp. 215-217. 

Per quanto riguarda la mnemotecnica cfr. Yares 1966; per la diretta 
attinenza con i temi in questa sede trattati si ricordano l'articolo di War- 
WICK 1999, insieme al più ampio studio della stessa autrice riguardante 
la collezione di Sebastiano Resta, Warwick 2000. Diretti riferimenti 
al contesto fiorentino e a Baldinucci in particolare si trovano in Rossi 
2006 (per il commento del brano introduttivo delle Notizie cfr. p. 215) 
e in De Luca 2014. 

5 Nell’inventario in morte del cardinale Leopoldo 1675-1676 (ASFi, GM 
826), la “Stanza dei pittori” si trova alle carte 67v-73v, cfr. BAROCCHI, 
GAETA BERTELÀ 2011, II, pp. 641-654. Pochi autoritratti sono descritti 
nella Guardaroba di Leopoldo a Palazzo Pitti che occupa le carte 86r-93r; 
in particolare i ritratti dipinti di propria mano dagli artisti, Lavinia Fon- 
tana, Annibale Carracci e Simon Vouet, corrispondono ai nn. 619-621 
e 623 ac. 91v, cfr. BAROCCHI, GAETA BERTELÀ 2011, II, pp. 684-701, in 
particolare pp. 696-697. 

66 Sulla collezione degli autoritratti cfr. PRINZ 1963, in particolare p. 13; 
Prinz 1971; Caneva 1990; SFRAMELI 2007; Osano 2010. 

7 Quattro dei seguenti disegni corrispondono a quelli elencati da Baldi- 
nucci nella sua Listra del 1673 sotto il nome di Cimabue: Presentazione di 
Gesù al Tempio; Disputa tra i dottori, inv. 1 Erv; Cristo deposto; Compianto 
su Cristo morto, inv. 2 Erv; Annunciazione; Redentore in trono, inv. 5 Erv; 
Lavanda dei piedi; Ultima cena, inv. 6 Erv; Natività, inv. 7 Erv, FAIETTI 
2011a, pp. 31-32, con bibliografia precedente. 

68 VERMEULEN 2010, pp. 123-138. 

9 BaroccHI 1975, p. 12; PERINI 1988; StRUHAL 2016. 

7 Vasari 1568, ed. 1966-1977, p. 501. A questo proposito cfr. War- 
TAKER 1998, pp. 53-55. Finiguerra, con particolare riferimento alla sua 
produzione grafica, oltre alla bibliografia contenuta nella scheda relativa 
al disegno dell'artista presente in questo catalogo (cat. n. 146), cfr. DE- 
GENHART, SCHMITT 1968, pp. 590-621, n. 620, 662-665; WHITAKER 
1994; WricHT 1994, Metri 1995; rimane fondamentale il catalogo 
della mostra Early Italian Engravings 1973, mentre indicazioni proficue 
nell’ottica del presente saggio si possono ricavare da OBERHUBER 1976. 


7 “[...] Ma soprattutto sarà sempre immortale la fama di quest'uomo, 
per essere stato quello che trovò la bellissima invenzione d’intagliare in 
rame”, BaLpinucci 1681-1728, ed. 1974-1975, I, p. 519. Per le ricadute 
di tale affermazione nella successiva opera di Baldinucci cfr. BaLpINUCCI 
1686, ed. 2013. 

? Mru 1995, p. 72, n. 32, con bibliografia precedente; Rossi, Sassi 
2011, p. 63; FAIETTI 2012a, p. 105, fig. 7. 


# BaLpinucci 1681-1728, ed. 1974-1975, I, p. 518. La presenza del nome 
di Finiguerra nell’inventario del 1663 non era finora mai stata notata, 
BNCE Palatino 1031, 1663, cc. 29/24r-33/28v alla voce “Tommaso 
Finiguerra”; invece il volume di cinquantasei disegni tradizionalmente 
ascritto a quest'ultimo compare la prima volta nel 1673 in GDSU, ms. 
III C 37 (738), 1673, “Finiguerrj”, cfr. MeLLI 1995, p. 28. 

7 MULINARI 1774, n. 64. Per questa vicenda e per la bibliografia sul disegno 
di Reni si rimanda alla relativa scheda nel presente catalogo cat. n. 162. 
La corrispondenza relativa all'episodio è indicata nella scheda cat. n. 163. 
7° Il dipinto proviene dall’eredità del Cardinale (ASFi, GM 826, c. 64v, 
n. 163, cfr. BaroccHI, GAETA BERTELÀ 2011, II, p. 634, n. 163). Sem- 
pre riguardo a quest'opera, databile tra il 1623 e il 1625, cfr. inoltre E. 
Borea, in Pittori bolognesi 1975 p. 188, n. 135, fig. 79 e TURNER 2017, 
p. 396, n. 126, con bibliografia precedente. Si segnala, poi, la lettera 
di Alessandro dei Cerchi a Ferdinando Cospi del 15 novembre 1659 
(ASFi, MdP 6197, c. s. n., cfr. BARoccHI, GAETA BERTELÀ 2007, II, 
p. 876), in cui si parla di una testa del Guercino desiderata dal Signor 
Principe Leopoldo, oggi non identificabile a causa della descrizione 
troppo generica, ma documento indicativo dell’interesse per questa 
specifica tipologia. 

7 Il tema ricade nell’ambito di un filone di ricerca estremamente ampio 
e sfaccettato, in questa sede per ragioni di spazio ci limitiamo a citare 
HaskeLL 1993, a cui si aggiunge, per la sua importanza e notorietà, 
FREEDBERG 1993. 

78 BaLpinuCCI 1681-1728, ed. 1974-1975, II, p. 24. 

? Riguardo ai ritratti del Ghirlandaio nelle scene del ciclo della cappella 
Tornabuoni cfr. FoRscREN 2009 pp. 193-230. Più in generale sulle valenze 
storiche e culturali dei ritratti a Firenze nel Quattrocento: oltre al pionieri- 
stico studio di WARBURG 1889-1914, ed. 2004, pp. 267-318, si ricordano 
Pope-HENNEssy 1966; BaxANDALL 1978, pp. 56-64; SHEARMAN 1995, 
pp. 10-56; Van DER VELDEN 1998, pp. 126-137; VAN DER SMAN 2012. 


8° Per questo disegno cfr. J. Brooks, in Andrea del Sarto 2015, pp. 114-117, 
n. 31, con bibliografia precedente. Per la storia del nucleo dei disegni di 
Andrea del Sarto presso le Gallerie degli Uffizi, Gabinetto dei Disegni e 
delle Stampe, PerRIOLI TOFANI 1986b. 

8! Oltre alle monografie relative ad Andrea del Sarto di NaraLI, CECCHI 
1989 e NarALI 1996, si rimanda a due interventi dei medesimi autori 
più strettamente inerenti al tema del ritratto fiorentino NatALI 1998; 
CeccHi 2003. Sull'argomento si ricorda anche BeLLOSI 1980. Le relazioni 
di Andrea con il contesto della città toscana d’inizio Cinquecento, con 
riferimento alla tecnica disegnativa e agli studi di teste e ai ritratti, sono 
esposte in FarETTI 2015b. 

82 Per la fortuna di Andrea del Sarto tra Seicento e Settecento oltre alle 
monografie già citate cfr. anche WeLLEN 2003, in particolare per il ruolo 
di Baldinucci, pp. 270-275. A questo riguardo cfr. nota 20. 
HoBssBawm 2010. 
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EIKE D. SCHMIDT 


Il cardinal Leopoldo fu certamente il più accanito collezionista di avori della famiglia Medici — oltre 
ad essere uno dei più celebri collezionisti della famiglia tout court — ma non gli può essere ascritto il 
primato nel settore: suo nonno Ferdinando I de’ Medici, come lui cardinale prima di gettare la por- 
pora per assumere lo scettro granducale, negli anni trascorsi a Roma fu un importante committente 
di sculture eburnee usate tuttavia soprattutto come doni diplomatici e rimaste solo in piccola parte 
nelle Gallerie fiorentine. La madre di Leopoldo invece, Maria Maddalena d'Austria, collezionò atti- 
vamente in questo campo, formando un insieme di tutto riguardo e paragonabile alle collezioni delle 
corti d'Oltralpe, cui era abituata dai tempi della sua gioventù in Austria. Maria Maddalena, tuttavia, 
dedicò le sue principali energie alla raccolta di reliquiari, tema principale della sua sete collezionistica. 
Nell'ambito della scultura in avorio, comunque, Leopoldo superò quantitativamente la madre, e per 
giunta inaugurò anche una pratica nuova: fu infatti il primo mecenate che arrivò a offrire una borsa 
di studio a un artista specializzato in materia, inviandolo a Roma a perfezionarsi. Beneficiario di que- 
sta opportunità insolita e prestigiosa fu Johann Balthasar Stockamer, il solo scultore contemporaneo 
di Norimberga — insieme a Christoph Ritter (1610-1676) e Georg Schweigger (1613-1690) — cui 
Joachim von Sandrart dedica una biografia nella sua Zeutschen Akademie: 


Balthasar Stockamer di Norimberga fu educato fin dalla prima gioventù nell'arte della scultura, 
dall’appena menzionato Schweickard [Schweigger], dipartendosi dal quale si recò in Italia e raggiunse 
popolarità e fama con svariate sculture in avorio sacre e profane, in tal modo che il Granduca di 
Firenze lo prese ai suoi servigi, non soltanto offrendogli una buona pensione annuale, ma altresì 
inviandolo a Roma, e offrendogli alloggio nel palazzo mediceo di fama mondiale, il quale poiché 
in tutte le sue sale corridoi e parti del giardino è decorato con infinite sculture, bassorilievi e altre 
opere d’arte antiche e moderne, fu al nostro Stockamer come a tanti altri una vera e propria scuola 
d’arte scultorea, che gli dava occasione propizia di perfezionarsi. Inoltre frequentò assiduamente le 
accademie, che furono tra i suoi studi più nobili. In seguito, dopo esser ivi rimasto per tanti anni, 
collezionando un tale tesoro, tornò come maestro maturo in patria, dove con grandi e piccole 
sculture in legno e in pietra, servì gli amanti [dell’arte] creando soddisfazione per tutti, grazie alla 
propria meraviglia!. 
Contrariamente a quanto affermano le due fonti principali, Sandrart nel 1675 e lo storiografo-biografo 
Johann Gabriel Doppelmayr? nel 1730, Stockamer non si pose al servizio del granduca Ferdinando 
de’ Medici, ma a quello di suo fratello Leopoldo, che anche nell'iniziativa di inviare un artista stipendiato 
a studiare a Roma per qualche anno, si rivelò un precursore: la pratica può difatti essere considerata 
come il precedente diretto dell’Accademia Fiorentina, istituita proprio nell’ Urbe pochi anni dopo da 
Cosimo III, e attiva dal 1673 al 1686. Come si evince anche dalla corrispondenza di quest'ultimo con il 
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Fig. 1 - Johann Baltha- 
sar Stockamer, La carità. 
Firenze, Gallerie degli 
Uffizi, Galleria Palatina 
e Appartamenti Reali, 
Stipo di Giovan Battista 
Foggini, inv. OdA 1911, 
n. 796 


Fig. 2 - Melchior Bar- 
thel, Cristo vivo. Firen- 
ze, Gallerie degli Uffizi, 
Galleria Palatina e Ap- 
partamenti Reali, Cap- 
pella, inv. OdA 1911 
Pitti, n. 419 


Fig. 3 - Melchior Barthel, 
Cristo vivo. Firenze, Galle- 
rie degli Uffizi, Tesoro dei 
Granduchi, inv. Bargello 
Avori 1879, n. 145 


suo agente romano Monanno Monanni, lo scultore si stabilì a Villa Medici all’inizio del maggio 16645. 
Non è noto materiale archivistico sulle circostanze della chiamata dello scultore presso la corte me- 
dicea. Tuttavia, se si dà credito alle parole di Sandrart secondo cui Stockamer, dopo aver imparato il 
mestiere da Schweigger, si diresse subito verso sud, è possibile che l'artista fosse arrivato in Italia da 
qualche tempo, e avesse avuto modo di farsi conoscere prima che il Cardinale decidesse di inviarlo a 
Villa Medici. Per di più, non si poteva nemmeno considerare un esordiente: stando alla data del suo 
battesimo, avvenuto a Norimberga il primo gennaio 1634‘, aveva già trent'anni compiuti quando 
ricevette la sua borsa di studio a Roma. Si può quindi supporre che Leopoldo abbia cominciato ad 
interessarsi a Stockamer durante un soggiorno dell’artista a Firenze, anche se non si può escludere che 
lo abbia conosciuto grazie a qualche raccomandazione dalla Germania. Sta di fatto che tra il 1664 e 
il 1668, ovvero nel periodo che questi trascorse a Roma, il Principe — e poi Cardinale —, che risiedeva 
a Firenze, ripetutamente gli commissionò sculture d’avorio. Come virtuoso provisionato, Stockamer 
riceveva regolarmente un assegno mensile di 30 piastre?. Il materiale era considerato extra, e gli veniva 
procurato da fuori: l’avorio non lavorato veniva infatti spedito da Livorno a Roma, dove l'agente 
Monanni lo ritirava alla dogana”. 

Tutto il processo creativo prevedeva un certo numero di passaggi, anche per non rischiare di sciupare 
l’avorio tanto prezioso: Stockamer lavorava sotto la supervisione nientemeno che di Pietro da Cor- 
tona, cui regolarmente presentava le opere che stava sviluppando, per la revisione e la critica, come 
apprendiamo dalle lettere di Monanni: “facendolo [il progetto] veder spesso al S[igno]re Pietro da 
Cortona, che sempre gli fa qualche avvertim[en]to per perfezzionarlo””. In un solo caso, all’inizio 
del soggiorno romano, l’artista si trovò a lavorare su un modello di Cosimo Fancelli’, collaboratore 
del Berrettini, ma fu quest'ultimo negli altri casi a fornirgli disegni, sulla base dei quali modellare 
piccole sculture di cera o argilla. Una volta completato il modello, includendo anche le proposte e 
gli aggiustamenti di Pietro da Cortona, Stockamer lo inviava a Firenze, e solo dopo l’approvazione 
di Leopoldo — poteva cominciare a intagliare l’avorio. Il soggetto della prima scultura che l’artista di 
Norimberga eseguì per il suo mecenate italiano tra il maggio 1664 e il gennaio 1665 non è ricordato 
nella corrispondenza di Monanni, ma doveva constare almeno di due figure, non solo perché nelle 
lettere vi si accenna usando termini al plurale, ovvero “figure”, “figurine” o “statuette”, ma anche 
considerando che in questa circostanza all’artista vennero forniti due pezzi d’avorio?. La seconda 
opera, realizzata tra il febbraio e l'agosto del 1665, fu una Carità sedente con puttini (fig. 1). Se 
a partire dall'agosto 1665, dunque per quasi un anno, non si riscontrano più consegne di opere a 
Leopoldo, è perché in quel periodo Stockamer si dedicò a modellare e a studiare le antichità medicee 
che erano ancora a Roma, fra cui i lottatori e il gruppo dei Niobidi, oltre ad eseguire disegni delle 
sculture antiche del Belvedere, sulla base dei quali realizzare modelli di piccole dimensioni!!. Nel 
luglio del 1666 gli giunse la commissione più impegnativa, che lo tenne occupato più a lungo del 
previsto: si trattava di integrare un crocifisso esistente, aggiungendovi i personaggi ai piedi della 
croce!?. Le figure, alte più di 30 centimetri, sono le più grandi sculture in avorio che Stockamer 
realizzò per Leopoldo de’ Medici, tanto più eccezionali se si pensa che vennero eseguite da una sola 
zanna. Dopo il completamento della Crocifissione, nel febbraio del 1668, l’artista realizzò sempre 
in avorio il gruppo raffigurante Ercole e Iolao con l'Idra di Lerna, composto da più figure, e derivato 
da un bronzo perduto di Alessandro Algardi” (cat. n. 77). Il celebre scultore era amico di Pietro 
da Cortona, principe dei pittori, ed è sicuramente per il tramite di questa prestigiosa protezione 
che il modello arrivò nelle mani del tedesco. Dopo aver terminato il gruppo eburneo, alla fine di 
dicembre 1668 Stockamer lasciò di sua propria volontà il servizio del Cardinale per ritornare in 
patria, forse anche a causa di una dolorosa malattia renale che lo ostacolava nel lavoro. 
Nell'ambito del fenomeno complessivo della scultura progettata e disegnata da Pietro da Cor- 
tona, che spazia dalle figure di stucco della Sala di Venere e della Sala di Giove a Palazzo Pitti, 
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Fig. 4- Melchior Barthel, 
Cristo vivo. Firenze, 
Gallerie degli Uffizi, 
Tesoro dei Grandu- 
chi, inv. Bargello Avori 


1879, n. 145 (part.) 


e attraverso Ciro Ferri arriva fino a Stockamer, le opere d’avorio di quest’ultimo occupano un 
posto speciale. Esse furono scolpite con suprema perfezione tecnica, seguendo fedelmente i di- 
segni di Pietro da Cortona e sotto la sua vigilanza permanente, così che non solo presentano in 
versione tridimensionale lo stile tardo del pittore e maestro, caratterizzato da panneggi pesanti, 
articolati in grandi falde avvolgenti, ma in esse possiamo altresì vedere il più fedele riflesso delle 
sue idee scultoree. 
Come si evince dalle lettere di Monanni, Stockamer era un artista (come ad esempio anche Federico 
Barocci) particolarmente lento: gli erano necessari molti mesi per finire una sola statuetta d’avorio, 
senza contare il tempo per la preparazione di disegno e modello. Considerando questo lento, accurato 
e raffinato modo di lavorare, è improbabile che durante i quattro anni e otto mesi a Roma l'artista 
abbia creato un gran numero di altre sculture oltre a quelle documentate. In una postilla manoscritta 
di un esemplare interfoliato delle Vite di Doppelmayr, conservato nella biblioteca del Germanisches 
Nationalmuseum, si legge: 

Questo artista era nella scultura bravo come un italiano, e lì [in Italia] aveva a lungo soggiornato. 

Fece tra l’altro un monumento funebre per la famiglia Kress nella chiesa di Kraftshof e parimenti 

intagliò i putti dell’altare. Si recò infine in Sassonia: secondo alcuni a Weissenfels, secondo altri a 


Dresda. Ho trovato uno dei disegni su carta bambagina di Balthasar Stockamer, fatto a Norimberga 
nell’anno 1670". 


Nell’altare di Weissenfels, vicino a Lipsia, tuttora ir situ, angeli adulti a grandezza naturale sono 
scolpiti sul frontone come figure giacenti, altri sono posti come Atlanti ai lati dell’altare: soprattutto 
nelle loro fisionomie si avvertono reminiscenze dell esperienza dell’artista in Italia, mentre i tessuti 
sono animati da pieghe parallele dolcemente curve e strette, secondo modi molto prossimi allo stile 
della Germania centrale, il cosiddetto ‘Parallelfaltenstil’. 

Il predecessore dell’artista alla corte di Weissenfels, Johann Heinrich Böhme il Vecchio, ave- 
va addirittura rifiutato l’offerta di finanziamento di un viaggio in Italia da parte del principe 
sassone Johan Georg II!°, mentre nel percorso artistico di Stockamer l’esperienza italiana ebbe 
un'importanza fondamentale, lasciando un'impronta stilistica indelebile ed evidente anche nelle 
opere eseguite dopo aver lasciato Roma. Con la stessa maestria con la quale il suo maestro, Ge- 
org Schweigger, aveva ripreso e rielaborato i caratteri stilistici del periodo di Dürer senza negare 
il proprio stile, dopo il suo ritorno al nord Stockamer conservò memoria del barocco romano 
di Pietro da Cortona, nelle stesse forme e nei modi che aveva assimilato durante il quadriennio 
romano. Il lungo periodo trascorso nell’ Urbe, per giunta al servizio di un patrono tra i più in- 
fluenti, in quei tempi costituiva di per sé un fattore di gloria e di credito. E tuttavia, malgrado al 
nord si respirasse un diffuso entusiasmo per l’arte italiana contemporanea (e animato da quello 
spirito Johann Jacob Sommer realizzò nel 1687 una copia dalla Fontana del Tritone di Bernini 
nella Maxplatz di Norimberga’), dopo il suo ritorno in Germania nel 1668, Stockamer si rivelò 
più tiepido e moderato verso le fonti del barocco romano a cui si era abbeverato. Certamente nel 
frattempo, con la nomina a scultore di corte a Weissenfels, egli aveva raggiunto l’apice di una 
carriera sociale svolta fin dall'inizio sotto stelle favorevoli, ma per quanto riguarda le opere in 
avorio è ancor oggi evidente che ottenne i massimi risultati solo durante il periodo trascorso in 
Italia, quando aveva potuto lavorare sotto la guida del pittore barocco per eccellenza. 

Lo sguardo collezionistico di Leopoldo non era soltanto diretto a Roma, ma anche a Venezia, 
altro centro di produzione della scultura in avorio già a partire dal Cinquecento. Il veneziano 
Marco Boschini (1613-post 1704), scrittore d’arte, mercante di perle di vetro, incisore, nonché 
agente sul mercato artistico, era in contatto epistolare con Leopoldo già dal 1666, ma a testimo- 
niare i loro fitti e vari scambi, molti dei quali riguardanti possibili acquisti di avori, rimane una 
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serie di 49 lettere, datate tra il febbraio 1674 e l’ottobre 1675, un mese prima della morte del 
collezionista!*. In una di queste missive, Boschini informa il Cardinale della disponibilità di un 
crocifisso d'avorio “di mano di un tal Tedesco nominato Meldiò Bertelli”!?. Già nel 1903 Chri- 
stian Scherer ha giustamente individuato dietro la storpiatura del nome l’identità dello scultore 
Melchior Barthel”, nativo di Dresda, che dopo una permanenza di tre anni a Roma, dal 1650 al 
1653, si era stabilito a Venezia. Leopoldo mostra evidente interesse per il Crocifisso di Barthel, e 
Boschini in una lettera dell'11 maggio lo aggiorna sui passi intrapresi per abbassarne il prezzo: 
Quanto poi alla seconda, in primo loco risponderò quello ho praticato con il padrone del Cristo 
d’avorio e questo dice in ristretto non voler meno di cinquanta cinque doble dopo l’haver detto 
sessanta e poi si riduce non volerne meno di cinquanta e pare che non ne vogli meno; tutta volta 
spererei quando si dovesse stabilire tal negocio di baterli ancora qualche cosa; ciò lo dico però di 
mio parere, ne perciò persuado l’A[tezza]V [ostra] se non sopra la mia relatione a rispondermi il suo 
sentimento, che non posso però di meno di non dire certo che alla mia poca cognitione mi pare 
una cosa rara, perché è di perfetta semetria, sentimentato, di forma molto proporcionata, e di tutto 
rilievo tanto finito nel didietro quanto dinanzi”?!. 


Boschini finalmente riuscì a ridurre il prezzo iniziale, che da 60 doppie scese a 45, e un mese dopo la 

prima offerta l'acquisto venne finalizzato. Il 24 maggio, Boschini scrive: 
Circa poi al Crocifisso d’avorio dall’espressioni dell’A[ltezza] V[ostra] mi sono industriato a restringere 
il negocio con tutta la debolezza del mio poco sapere, ed infine ho ridotto il padrone a contentarsi 
delle quaranta cinque doble come mi da parte di non voler spender di vantaggio; siché come dico 
ho concluso il negocio e perché dell’apuntato non possi il detto mutar parola anzi sii in obligo di 
consegnarlo, contandoli le quaranta cinque doble ne ho date sei di Spagna per capara, che così son 
restato dargliele di quella stampa di giusto peso o il valore in altra moneta, per l’amontar delle dette; 
siché l’A[ltezza] V[ostra] potr compiacersi, se comanderà, che il Sig[no]r Guasconi riceva il detto 
Christo ben condicionado con il detto esborso, che da me serà in una casseta con ogni diligenza 
ben condicionado [...].?? 


Nella descrizione dettagliata di una lettera precedente, del 27 aprile, Boschini aveva anche speci- 
ficato: “Il Cristo è rappresentato in croce, vivo, ma non è sopra la croce [...]”?3: ovvero, la croce 
era mancante. 

Il crocifisso menzionato nelle lettere tra Boschini e il Cardinale è da identificarsi, per le sue 
misure, con l’unico Crocifisso registrato nell'inventario che risulta privo della croce, e in tutto 
misura un braccio, ovvero circa 58,4 centimetri (“Un Crocifisso d’avorio vivo, alto braccia 1 
incirca senza croce”). L'opera, che a torto precedentemente era stata ignorata dagli studi, ora 
è sull’altare della cosiddetta Cappellina negli Appartamenti Reali di Palazzo Pitti: il Crocifisso 
infatti misura un totale di cm 67 (con le braccia) e dalle dita dei piedi alla sommità del capo cm 
56,5, ed è dunque prossimo per dimensione a quanto indicato nell'inventario del Cardinale di 
circa un braccio (fig. 2). 

Dal 1683 al 1687 il gran principe Ferdinando lo teneva nella cosiddetta “alcova”: un ambiente 
che fungeva non solo come camera da letto, ma anche come stanza di rappresentanza del Gran 
Principe, ed era articolato su due livelli, con un piccolo studio accessibile da una scala a chioc- 
ciola, sospeso a soppalco sopra il letto da pompa. Nel 1791 il Crocifisso è registrato nella “Stanza 
che segue, e volta con stucchi e oro, serve ad uso di cappella”?°, dove probabilmente era già stato 
posto sull’altare dal 17657. 

Stilisticamente esso è identico a un altro conservato nel Tesoro dei Granduchi (figg. 3-4), che 
reca il numero di inventario Bargello 145, tuttavia mai menzionato nella corrispondenza tra Le- 
opoldo e il Boschini. In entrambi i casi infatti, la figura del Redentore presenta una corporatura 
longilinea e gli arti si distendono con elegante sproporzione. L'impressione di allungamento è 


ulteriormente rafforzata dalle braccia molto più alzate del solito sull’asse orizzontale della croce 
— anche se non completamente verticali come nel tipo cosiddetto giansenistico dei Crocifissi di 
Georg Petel — così che la figura assume una forma a Y. I tendini del collo sono tesi, ed evidenti 
soprattutto sulla sinistra, per effetto della torsione della testa, dalla folta chioma. 
Ancora il Boschini, in lunga lettera al Cardinale datata 6 luglio 1675, dopo averlo informato di diversi 
dipinti in vendita a Venezia — tra i quali l’autoritratto di Marietta Tintoretto, ora agli Uffizi — descrive 
anche un Cristo alla colonna in avorio, dello stesso autore del Corpus Christi acquistato da poco: 
Di piu mi viene esibito un Cristo d’avorio, legato alla Colonna, di mano dello stesso Melchiò che 
ha fatto il Cristo in Croce che ora possiede V[ostra] A[ltezza], e se quello è riuscito di piena sodi- 
sfacione dell’A[ltezza] V[ostra], tengo che anco questo li riuscirà lo stesso, perché veramente è fatto 
di tutto buon gusto e di tutto rilievo spicante per tutti i versi, siche come dico è cosa rara di quel 
autore e la misura dell'altezza è la carta qui anessa che credo che venghi a essere, come Vostra] 
Alltezza] potrà vedere, circa alla metà del Christo in Croce, e il padrone di questo non ne vuol 
meno di doble trenta quatro che respetive al Cristo in Croce, mi pare un prezzo un poco rigoroso, 
ma non posso se non rappresentare l’A[Itezza] V[ostra] quello che segue: del resto poi comandi che 
io sono se non per obedire a suoi cen[n]i.? 


Si tratta con ogni probabilità del Cristo alla colonna ora nel Tesoro dei Granduchi, esposto in 
mostra (cat. n. 75), che anatomicamente contraddice l’estenuata gracilità dei crocifissi, per mo- 
strare invece l’intattezza del corpo divino — prima (o malgrado) i tormenti della Flagellazione. 
La collezione del cardinal Leopoldo include altri avori spettacolari, da quello che raffigura Santa 
Maria Maddalena in estasi, integrata in una nicchia come se fosse in una grotta (Bargello 107), 
a semplici cucchiai, a manici quasi sicuramente mai montati sulle posate. Erano suoi anche la 
piccola coppia dell'Aurora e del Crepuscolo (figg. 5-7), copie in piccolo dalla tomba di Piero de’ 
Medici di Michelangelo nella Sagrestia Nuova di San Lorenzo, e pertanto antesignani dei souve- 
nirs scultorei in bronzo e porcellana che nel Settecento i forestieri si portavano a casa dal Grand 
Tour. I due modelli da Michelangelo furono scolpiti da autore ignoto ma di sicuro residente a 
Firenze — città dove negli anni Ottanta del Seicento la cognata del cardinale Vittoria della Rove- 
re, e il nipote il gran principe Ferdinando, avevano commissionato sculture eburnee al bavarese 
Balthasar Permoser. Nella collezione di avori di Leopoldo mancano invece del tutto opere dello 
scultore Francis van Bossuit (1635-1692), che a lungo fu considerato uno dei principali maestri 
nel suo genere a Roma nel secondo Seicento. L'equivoco sui luoghi di permanenza dell’artista 
durante il periodo italiano e sulla sua supposta associazione con l'Accademia Olandese deriva da 
una interpretazione errata della biografia pubblicata ad Amsterdam nel 1727 — la prima mono- 
grafia d’artista conosciuta alla storia bibliografica — dove si ricorda l'interesse del fiammingo per 
le antichità e i reperti dell’ Urbe: un interesse che è stato considerato prova di una prolungata 
stanza a Roma. 

Tuttavia il recente ritrovamento di una lettera da parte del veneziano Quintiliano Rezzonico a 
Livio Odescalchi, del 9 settembre 1679, in cui si raccomanda di accogliere “il Signor Francesco 
Vanbosuit fiamengo ingegnoso intagliatore in legno, il quale se ne viene costì [cioè a Roma] per 
vedere le cose cospicue e rare di cotesta città, et insieme per far ivi conoscere il suo valore, con 
darne saggio con lopre [...]”??, implica una revisione critica circa i supposti itinerari dell’artista 
lungo la penisola. Il fatto poi che Boschini nelle sue lettere non menzioni al Cardinale opere 
di van Bossuit in vendita (pur conoscendo i suoi interessi per la scultura in avorio) ci porta a 
riflettere sulla possibile data di arrivo in Italia del fiammingo. 
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Figg. 5, 6 - Anonimo, 
Crepuscolo (da Mi- 
chelangelo). Firenze, 
Gallerie degli Uffizi, 
Tesoro dei Gran- 
duchi, inv. Bargello 
Avori 1879, n. 158 
(fronte e retro) 


Fig. 7 - Anonimo, 
Aurora (da Miche- 
langelo). Firenze, 
Gallerie degli Uffizi, - 
Tesoro dei Gran- RISE ara 
duchi, inv. Bargello 

Avori 1879, n. 159 
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RICCARDO GENNAIOLI 


Nella biografia di Costantino dë Servi, poliedrico artista al servizio della corte medicea, Filippo Baldi- 
nucci fornisce un esauriente resoconto sulla realizzazione di uno dei massimi capolavori delle botteghe 
granducali: il grande tavolo ottagonale della Tribuna con ornati a grottesca di incredibile complessità, 
resi negli smaglianti colori delle pietre dure e semipreziose (fig 1)'. Baldinucci ricorda che quest'opera 
sublime, avviata in occasione delle nozze di Ferdinando II de Medici con Vittoria della Rovere, occupò 
per ben sedici anni, dal 1633 al 1649, una nutrita compagine di esperti maestri, impegnandoli nel 
paziente lavoro di taglio, commettitura e lustratura delle pietre del fregio e del tondo centrale, basati 
su modelli grafici messi a punto due decenni prima da Jacopo Ligozzi e Bernardino Poccetti?. Alla fase 
più avanzata dell’esecuzione “ebbe anche parte Baccio del Bianco”, forse responsabile dell’inserimento 
degli emblemi araldici Medici-Della Rovere, con l’ausilio di “diversi ingegneri”. Su tutto il progetto 
vigilò, a detta dello storiografo fiorentino, il “serenissimo principe, poi cardinale Leopoldo di Toscana” 
che del tavolo approvò il disegno definitivo’. 
La notizia del coinvolgimento di Leopoldo nell’impresa “dell’ottangolo”‘ della Tribuna trova conferma 
in una lettera del 13 ottobre 1640 del guardaroba maggiore Francesco Coppoli, concernente alcune 
delle invenzioni decorative del piano a commesso, tra cui il medaglione centrale, le magnifiche valve di 
conchiglia con perle della fascia mediana e la palla azzurra con i gigli di Francia, vero e proprio fulcro 
della composizione. Riguardo a quest'ultima, dalle parole del Coppoli si apprende che a Leopoldo 
venne proposta anche una versione alternativa, con le galileiane Stelle Medicee in sostituzione dei 
fleurs de lys. Nella missiva si legge infatti: 

La resoluzione sopra il disegno del tavolino deve Vostra Altezza Serenissima prenderla quando le 

sia d’intero suo comodo, et farla per spasso, già intanto non si perde tempo; fra tanto dirò a Vostra 

Altezza che se le paresse mutare i gigli della palla del mezzo, et farvi le stelle medice[e], come che 

alludersi al globo del cielo, et a Casa Medici, et ancora altro che più paressi a proposito, se n'attenderà 

la volontà di Vostra Altezza alla quale soggiungo che al Serenissimo Signor Principe Giovan Carlo 

le paiono troppe quelle nicchie grandi apperte dove vi sono finte perle drento, ma al Colonna’, et 

altri non basta l'animo trovar cosa da tramezzare una sì et una no, come il Serenissimo Principe 

harebbe desiderato che torni bene a proposito, et faccino così bene come le nicchie, che stimano de 

meglio pezzi siino nel tavolino, et dicono che per fare il mezzo, tanto si stenta a trovare cosa aggiu- 

stata, che dove è tanto bene aggiustato loro non leverebbano. Ho preso ardire d’apportare questo 

maggior tedio a Vostra Altezza Serenissima perché con la sua molta inteligenza, et prudenza possa 

il tutto discorrere, et comandare. 


Alla mano di Leopoldo sono molto probabilmente da ricondurre due schematici disegni tracciati con 


Fig. 1 - Botteghe gran- 
ducali, Piano del tavolo 
ottagonale della Tribu- 
na. Firenze, Gallerie de- 
gli Uffizi, Galleria della 
Statue e delle Pitture, 
inv. Mobili Artistici, 
n. 1509 
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tratto rapido sul retro della lettera”. Nel primo, a matita, è riconoscibile il tavolo visto di scorcio, con 
il piano ottagonale sostenuto da zampe ricurve. Il secondo, a penna, ritrae due pesci fantastici con le 
code incrociate che ricordano molto da vicino i delfini dalle squame piumose di contorno al globo 
gigliato nel medaglione centrale. 

Quella del tavolo della Tribuna non fu l’unica commissione granducale alla quale Leopoldo prese 
parte. Ferdinando Il si affidò spesso al gusto e alle competenze del fratello sia per quanto riguarda 
la realizzazione di arredi importanti sia per la ricerca di materiali preziosi destinati alle botteghe 
di corte. Di esse Leopoldo fu un assiduo frequentatore, recandovisi in visita per osservare i ma- 
nifattori al lavoro e disquisire con loro delle opere in esecuzione. Costante fu, ad esempio, il suo 
interessamento per l’attività di Gerard Walder, “intagliatore di gioie” e medaglista originario di 
Strasburgo, presente a Firenze fin dal 1666*. Nei laboratori di Galleria egli incise su due ovali 
di purissimo cristallo di rocca i ritratti del gran principe Cosimo e del padre Ferdinando II, ora 
al Museo dell Opificio delle Pietre Dure?, rappresentandoli a mezzo busto, di profilo, entro una 
corona di alloro e una ghirlanda di rose, quest'ultima allusiva all’ impresa araldica del Granduca, 
ripetuta anche nell’incredibile serto in legno di pero dell’incorniciatura creata dall’intagliatore 


di origine olandese Vittorio Crosten!° (fig. 2). 


Fig. 2 - Gerard Walder, 
Ritratto di Ferdinando II 
de Medici. Firenze, Mu- 
seo dell’Opificio delle 


Pietre Dure, inv. n. 641 


Delle due effigi, la prima a essere realizzata fu quella dell’erede al trono, il futuro Cosimo HI. Il 7 
maggio 1668 al Walder furono consegnati il cristallo di rocca da incidere e un modello in cera con 
il ritratto del “Serenissimo Principe di Toscana” che i documenti dicono fatto da “Mons. Fra[ncesc] 
o Cheron”!!. Questi è senz'altro da identificare con il lorenese Charles-Jean-Frangois Chéron, cele- 
bre medaglista che nel 1667 soggiornò per qualche mese a Firenze, dove realizzò ritratti in cera per 
Leopoldo, Ferdinando II e Vittoria della Rovere!?. Il cristallo fu ultimato quattro mesi più tardi, il 7 
settembre, e dieci giorni dopo il Walder mise mano all effigie del Granduca!5. Nel gennaio del 1669 
Leopoldo poté constatare di persona lo stato dei lavori durante una visita al laboratorio del Walder 
di cui Anton Maria Fabbrini, “Provveditore della Galleria di Sua Altezza”, informò dettagliatamente 


il guardaroba maggiore Cerbone del Monte: 


Essendo l’istesso giorno venuto in Galleria il Serenissimo Signor Principe Cardinale, non ebbi for- 
tuna di trovarmi a servire Sua Altezza Reverendissima. Ho ben di poi auto nuove che si trattenne 
assai da Gherardo a vedere intagliare il ritratto che egli fa in cristallo di monte del Serenissimo 
Gran Duca Padrone e che piacque assaissimo a Sua Eminenza, quale anco gli fece dare due colpi 
di più, che a mio gusto l’hanno fatto somigliare più di quello esemplare che egli ha di cera. Resta 
ora farli la ghirlanda intorno di rose che alluda l’impresa del Gran Duca, che questa farà molto 
meglio che quella che fece di alloro in quel ritratto 
del Serenissimo Principe. Spero che resterà questo 
terminato, per ciò Vostra Signoria Illustrissima si 
compiacerà comandare come vuole essere servita, 
se, se li deve inviare per la dispensa, o in altra 
maniera, e certo vorrei ancora che questo virtuoso 
facesse un sigillo, o una cifera, al Serenissimo Gran 
Duca in un diamante, a che fare più volte avendoli 
io fatto domanda, mi ha risposto essere pronto, 
come anco spero che farà il conio per medaglie, 
che in vero è virtuoso di tal sorte, che non vorrei 
perderlo, ma contentarlo, perché Vostra Signoria 
Illustrissima vedrà dalle sue opere che lo merita e 


so quanto lei lo stima!” 


Dal resoconto sembra che il Walder si avvalesse 
anche in tale circostanza di un modello in cera con 
il ritratto di Ferdinando II, posseduto da Leopoldo e 
forse realizzato per lui sempre da Chéron. All’inizio 
di febbraio, il Fabbrini comunicava al Del Monte: 


Quanto al Valder, tira avanti il ditorno [sic] al ri- 
tratto del Serenissimo Padrone la ghirlanda di rose 
e come finita sia, subito lo porterà al Serenissimo 
Signor Principe Cardinale et io al detto Valder 
non resterò mai di fargli cosa grata e di indurlo a 
continuare a servire, perché mi pare uomo da de- 
siderarsi et il sudetto Signor Cardinale li ha detto 
che li vuole mostrare le sue curiosità e insomma si 
vede che con la sua solita generosità cortesissima, 


vuole dare animo a favorire questo virtuoso!?. 


Nonostante la stima di Leopoldo, il Walder nello 
stesso periodo manifestò in più di una occasione il 
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desiderio di lasciare la corte medicea, sembra per alcuni ritardi nel pagamento della sua provvigione!’. 
Ciò non influì tuttavia sulla lavorazione del cristallo, portato a compimento il 27 marzo del 1669”. 
Sfortunatamente poco dopo l’opera si ruppe “nel farli la custodia” e l’intagliatore, nel frattempo 
rientrato a Strasburgo, fu richiamato a Firenze per sostituirla con una seconda versione, che venne 
ultimata nel febbraio del 1671!8. 

Fu a contatto di artisti come il Walder che Leopoldo dovette affinare le sue conoscenze dei materiali 
glittici, per i quali nutrì una vera e propria passione, in linea con altri illustri esponenti della dinastia 
medicea. Intagli, cammei, vasi in cristallo di rocca e manufatti in pietre dure, considerati in età barocca, 
come nel Rinascimento, dei veri e propri simboli del prestigio sociale ed economico di un principe, 
furono da lui ricercati e raccolti in numero considerevole grazie alla fitta rete di agenti di cui si servì 
per incrementare le sue collezioni di dipinti, disegni, sculture e monete!?. Oltre a Milano, indiscus- 
sa capitale europea della produzione di oggetti in cristallo di rocca, fu Roma a fornire al Cardinale 
interessanti occasioni di acquisto. Nel 1667 e nel 1668 cominciarono a giungere a Firenze le prime 
notizie sulla alienazione di parte dei beni posseduti da Giovan Battista Ludovisi, provenienti dalla ricca 
collezione creata dal cardinal nepote Ludovico Ludovisi durante il breve pontificato di Gregorio XV 
(1621-1623). La raccolta, ben nota a Leopoldo che aveva potuto ammirarla durante il primo soggiorno 
romano del 1650, vantava molte celebri sculture, dipinti di rinomati maestri e un eterogeneo gruppo 
di superbi manufatti preziosi. Insieme ai marmi antichi, furono proprio le oreficerie, le suppellettili 
e gli arredi di pregio ad attrarre l'interesse del Cardinale”. Una prima, sommaria nota degli oggetti 
messi in vendita venne fornita il 19 gennaio 1669 da Silvio Alli, discendente da un'antica famiglia 
romana in stretti rapporti con i Medici. In essa figuravano “sei candeglieri da altare di Chirstallo di 
Monte, con la Croce simile legati in argento indorato”, un “fanale o lanternone” di “tre palmi e mezzo 
d’altezza” con montatura d’argento e luci in cristallo di rocca, un “bacile e boccale” fatto di “pezzi a 
punta di Diamante” sempre in cristallo di rocca, “una canestra simile compagnia”, diversi piatti in 
maiolica istoriata “che dicono esser di Raffaello” e “molte altre cose e bagatelle”?!. Informazioni più 
dettagliate su alcuni di questi beni furono fornite a Leopoldo dall’antiquario Leonardo Agostini e 
dall'abate Ottavio Falconieri, fidati corrispondenti medicei incaricati di sovrintendere alle trattative per 
l'acquisto dei marmi antichi. Il 21 maggio 1669 l’Agostini inviava al Cardinale il disegno del “fanale 
o lanternone” citato nella nota di Silvio Alli affermando: “conoscerà la sua bellezza e dalla misura del 
palmo romano vedrà di che grandezza sia il tutto. Li cristalli sono netti di macchie o di altri difetti. 
Ho parlato al ministro del prezzo, mi ha risposto che ne ha di offerta 600 scudi e mantiene l’argento 
per 200 scudi. È lavorato alla zimina. Le tavolette sono numero 16, base e capitelli sono numero 24, 
colonelle numero 16, nella cupola numero 7 mezze palle incavate, la maniglia è pur di cristallo”? 
(fig. 3). Sempre l’Agostini qualche giorno prima, il 18 maggio, aveva messo a conoscenza Leopoldo 
anche di una maestosa “lettiera tutta di pietre dure” realizzata, secondo l’antiquario, sotto la direzione 
dell’architetto e ingegnere Giulio Buratti”. Si trattava di uno straordinario letto da parata commissio- 
nato dal cardinale Ludovico Ludovisi prima del 1632, di cui resta purtroppo solo una accurata descri- 
zione nell’inventario del Casino dell'Aurora stilato nel 1641”. La complessa struttura era formata da 
una intelaiatura di rame dorato con innumerevoli specchiature e cartelle ornate da inserti di diaspro, 
ametista, lapislazzuli, corniola, calcedonio, agata, granato, crisolito e topazio. Zoccolature di diaspro 
fiorito sostenevano quattro colonne con fusti e capitelli tempestatati di gioie su cui poggiava un archi- 
trave all'antica, sormontato da una balaustra con due figure di imperatori in metallo dorato e un vaso 
nello stesso materiale, abbellito da tre arpie e un'aquila in argento parzialmente smaltato. Il fastoso 
baldacchino culminava in un cupolino intarsiato con una straordinaria varietà di materiali lapidei. Il 
letto era completato da una monumentale testiera in metallo dorato e pietre dure caratterizzata da una 
cartella “con suo frontespitio et Arme dell’Eminentissimo Signore Cardinale Ludovisio con numero 2 
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Fig. 3 - Disegnatore romano, Disegno di lanterna. Firenze, Archivio di Stato, Carteggio di Artisti XVII, c. 625 
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figure e mezza attorno all Arme”, cioè “una con una nave in mano, l’altra con un cornucopia” con “li 
panni di metallo indorato e le carnagioni d’argento” mentre “la mezza figura sopra allarme” era “tutta 
d’argento con l’ale et una corona in mano”. Un festone “con diversi frutti di rilievo di pietre dure con 
sue foglie di rame tinte di verde” correva sotto il frontespizio, al centro del quale era incastonato “un 
topatio grosso fatto a facciette in forma ottangola”. Nella cartella della testiera spiccava, infine, “una 
veduta di un paese con uno scoglio di mare di amatista et una montagnola di calcidonia e la marina 
di lapislazzaro” su cui dominava un carro in oro tempestato di diamanti, tirato da cavalli di calcedonio 
su “nuvole dell’istesso” e condotto da una Diana con vesti di granato e “carnagione di calcidonia””?. 

Un simile tripudio di pietre dure non poteva lasciare indifferente Leopoldo che, come si evince da una 
missiva di Ottavio Falconieri?°, conosceva la grandiosa lettiera, ammirata nella villa dei Ludovisi forse 
già durante il primo soggiorno romano del 1650 e poi in occasione di quello compiuto nel 1668. A 
rendere appetibile l'acquisto non era solo l’eccezionalità dell’opera ma anche la possibilità, prospettata 
dal Falconieri, di poterla avere per un “prezzo minore incomparabilmente di quello che vale”7. Inol- 
tre lo stesso Ottavio suggeriva che, qualora si fosse deciso di impiegare l’arredo diversamente, esso si 
sarebbe potuto facilmente riadattare per la creazione di un ciborio “o cosa simile per la Cappella di 
S. Lorenzo havendosi di già le quattro colonne le quali sio non erro mi pare che siano d’Amatisto”?8. 
Sulla base di tali premesse fu deciso di fare esaminare la lettiera a un uomo di fiducia “intendente di 
pietre”, l'architetto della corte medicea Giovan Battista Balatri, il quale la stimò ben “cinque mila scudi 


in circa??? 


, una cifra ragguardevole se confrontata ai duemila scudi pagati da Ferdinando II per l’acqui- 
sto, mediato dal fratello Leopoldo, di tredici teste di marmo e della statua dell’ Ermafrodito dormiente 
provenienti sempre da villa Ludovisi”. L’ingente costo dovette scoraggiare Leopoldo che poco dopo 
ordinò al Falconieri di sospendere le trattative per la lettiera?!. Insieme ai marmi per il Granduca, il 
Cardinale riuscì tuttavia ad acquisire per sé dalla prestigiosa famiglia romana lo splendido bronzetto 
del Giove in maestà e due “caraffine di cristallo di monte” con corpi a sezione esagonale intagliati 
ad arabeschi e turaccioli dello stesso materiale. La coppia di raffinati recipienti andò ad arricchire la 
raccolta di manufatti in pietre dure di Leopoldo, comprendente una quarantina di vasi, tazze, coppe, 
calici, bicchieri, caraffe e secchielli. 

Dopo la sua morte, tale variegato nucleo di oggetti fu trasferito quasi integralmente da Palazzo Pitti 
alla Galleria degli Uffizi, nella celebre Tribuna, dove erano custoditi gli esemplari di maggior pregio 
della collezione dei Medici. Più della metà dei pezzi appartenuti al Cardinale era costituita da oggetti 
in cristallo di rocca intagliato, abbelliti da sontuose montature in oro smaltato. Purtroppo le sintetiche 
descrizioni riportate nell'inventario dell’eredità del porporato, risalente al 1675, rendono difficile il loro 
riconoscimento tra i vasi medicei giunti fino a noi. Tuttavia per almeno uno dei cristalli di Leopoldo è 
possibile formulare una proposta identificativa. Si tratta della “navicella di cristallo di monte intagliata 
con due manichi simili, con piede di cristallo simile, con cerchietto e tre nodi d’oro smaltato”? che 
sembra corrispondere a un vaso a coppa con due prese del Tesoro dei Granduchi?, ricordato dall’in- 
ventario della Galleria risalente al 1704-1714 all’interno dello stipo posto nella nicchia della Tribuna 
insieme a diversi esemplari di Leopoldo, ben distinguibili dagli altri in quanto racchiusi in raffinate 
custodie di corame rosso stampato d’oro e foderate di velluto cremisi’. Alcuni di essi lasciarono la 
celebre sala degli Uffizi poco dopo il loro arrivo. Infatti, Cosimo III prese dall’eredità dello zio vari 
oggetti per riporvi le rare e preziose reliquie della sua sterminata collezione personale. I documenti 
riferiscono di almeno cinque contenitori in quarzo ialino trasformati in custodie per sacri resti: “un 
vasetto a urna di cristallo di monte intagliato con cerchietto di oro ... alto 5° prelevato il 10 gennaio 
1677 (stile fiorentino, stile comune 1678)”; “un vaso di cristallo di monte fatto a bossolo intagliato 
con suo coperchio simile, con manichi di oro smaltato e cerchietto di oro simile” prelevato il 12 ottobre 
16868; “un bicchiere fatto a cicchera [sic] con suo coperchio di cristallo di monte intagliato, con sua 


Fig. 4 - Arte romana, 
Vasetto. Firenze, Galle- 
rie degli Uffizi, Tesoro 
dei Granduchi, inv. 
Gemme 1921, n. 749 


manichini e cerchietto d’oro smaltato, con piè basso” prelevato il 29 novembre 1686”; “dua vasetti 
di cristallo simile senza manichi, alti 4, intagliati con cerchietto al piede et alla bocca d’oro smaltato 
e nodo simile” prelevati il 26 aprile 1688“. 

Dei manufatti in pietre policrome, che ammontavano a circa tredici pezzi, sono state rintracciate 
tre grandi coppe in diaspro con montature in argento dorato lavorate a pampini e grappoli d’uva 
oltre a un'elegante coppa in pasta di smeraldo con nodo e orlo del piede in filigrana d’oro, ritenuta 
dall’architetto inglese John Talman — che la fece riprodurre in un disegno da Giuseppe Grisoni — 
un calice non consacrato‘!. Si distinguono da questi esemplari, riconducibili al terzo quarto del 
XVII secolo, una raffinata ciotola con due prese ricavata da un unico blocco di splendido granato, 
probabile lavoro antico restaurato in epoca moderna”, e un piccolo vaso in sardonice orientale del 
I secolo d.C., reperito sul mercato romano da Ottavio Falconieri nel 1671‘ (fig. 4). 

Il settore connesso ai materiali lapidei verso il quale Leopoldo dimostrò un'attenzione partico- 
lare fu comunque quello della glittica. Come è noto, egli mise insieme un'importante raccolta 
di cammei e intagli che l’erudito Lorenzo Magalotti, già segretario dell’Accademia del Cimento, 

così celebrò nel suo Elogio del Medici: 


Supera però tutti gli altri [studi] non solamente del Cardinale, ma 
quegli eziandio di molti altri Principi benché grandi, quello delle 
gioie antiche e scolpite in bassi rilievi, dette volgarmente cammei, 
e con intagli cavi, che gli antiquari Italiani chiamano intagli. 
Dell’una e dell’altra di queste specie ragunò [sic] il Cardinale in 
meno di 15 anni un numero grandissimo, e sceltissimo, non es- 
sendoci alcun capo di rarità, al quale questo studio possa ridursi, 
di cui egli non fusse provvisto abbondantemente. Pezzi insigni 
per la qualità della gioia, altri insigni per la grandezza, altri per 
disegno, altri per l’erudizione, altri per la qualità della persona, di 
cui rappresentano il ritratto, altri per la grandezza della maniera, 
o sia Greca o Latina". 


Poco si conosce della prima fase costitutiva della collezione di Le- 
opoldo‘. Preziose indicazioni sulla sua entità negli anni che prece- 
dettero la nomina cardinalizia si ricavano da un elenco manoscritto 
datato 21 novembre 1662°°. In esso sono registrate centosettanta 
pietre tra antiche e moderne, distribuite entro cinque cassettine. 
Gli intagli, consistenti soprattutto in corniole, niccoli, topazi e 
zaffiri “da anelli”, erano collocati principalmente entro i primi tre 
contenitori. Accanto a scene mitologiche, ritratti di imperatori e 
soggetti religiosi erano presenti anche diversi “Abraxas”, vale a dire 
gemme magiche, “da tenersi al braccio” e vere e proprie curiosità 
naturali tra cui un calcedonio con “entrovi dell’erba”. I cammei, 
contenuti nelle rimanenti due cassette, recavano raffigurazioni altret- 
tanto varie, dedicate in prevalenza ai personaggi illustri della storia 
romana e alle figure di divinità e semidei, con particolare riguardo 
a Ercole, mitico fondatore di Firenze. Agli esemplari descritti nel 
manoscritto del 1662 già riconosciuti in passato‘ si possono ora 
aggiungere: “Un Intaglio di una Pomona in lapislazzero moderno”; 
“Un Ercole tutto nero in fondo bianco in Niccolo, antico”; “Un 
Ercole che doma cerbero antico”?!; “Un ranocchio verde sopra 
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fondo bianco”?; “Un aquila rossa in fondo bianco”; “Un fragmento di alcuni trofei antichi”? (fig. 5). 
L'assidua ricerca di materiali glittici portata avanti dai numerosi agenti di Leopoldo fruttò ne- 
gli anni seguenti un notevole incremento della collezione. Segnalazioni e proposte di acquisto 
arrivarono numerose da Venezia, Bologna e soprattutto Roma, sede di un fiorente mercato di 
antichità, continuamente alimentato da reperti di scavo e dalla dispersione di importanti nuclei 
collezionistici. Da Venezia, nel maggio del 1668, Paolo Del Sera faceva giungere nelle mani del 
Cardinale, in quel momento a Roma, uno scatolino sigillato contenente al suo interno un in- 
taglio in calcedonio “bellissimo e di ottima gran maniera” con Apollo e Marsia, creduto antico 
da “alcuni che professano intendersene”?. L’opera, riconoscibile in uno splendido esemplare 
attribuito all’intagliatore rinascimentale Giovanni Bernardi da Castelbolognese?, fu ottenuta da 
Leopoldo a un prezzo molto inferiore rispetto alle trenta doppie richieste dal proprietario, come 
ci informa lo stesso Del Sera, che il 9 giugno 1668 scriveva: 
Vostra Altezza Serenissima hà fatto molto bene a tenere per sé quell’intaglio in calcidonio che darlo ad 
altri; ho pagato al padrone di esso dodici doppie di Spagna, per il prezzo, havendolo persuaso a conten- 
tarsene, perché Dio sa quando l’haverebbe più venduto, non essendo cosa se non per Grandi, et egli 
haveva molto bisogno di danaro, havendo io fatto notare a debito di Vostra Altezza Serenissima le dette 
dodici doppie; Vostra Altezza Serenissima se lo goda, che è una bella cosa”. 


In ambito bolognese si rivelò assai proficuo l'apporto del conte Annibale Ranuzzi, in stretti rapporti 


Fig. 5 - Arte romana (?), Frammento con trofeo di armi. Firenze, Gallerie degli Uffizi, Tesoro dei Granduchi, 
inv. Gemme 1921, n. 1447 


con il marchese Ferdinando Cospi, di cui aveva sposato la figlia Dorotea, e il mercante francese Monsù 
Louis Vouet, assiduo viaggiatore e fornitore di intagli e cammei”. 

A Roma agenti di fiducia del cardinale per le gemme furono Leonardo Agostini, Francesco Gottifredi, 
Ottavio Falconieri e Francesco Camelli. Nato a Boccheggiano, piccolo borgo nell'ex Stato di Siena, e tra- 
sferitosi nell’ Urbe nei primi anni del pontificato di Urbano VIII (1623-1644), l’ Agostini (fig. 6) era stato 
dapprima antiquario del cardinale Bernardino Spada? e poi, dal 1639, del cardinale Francesco Barberini, 
Nel 1655, alla soglia dei sessantadue anni, egli divenne Commissario delle antichità di Roma e del Lazio 
per Alessandro VII Chigi, ambito incarico che mantenne fino al 1667 occupandosi dell’arricchimento 
delle raccolte papali e della supervisione di importanti campagne di scavo®!. Grazie alla sua familiarità 
con i cavatori, i mercatores e i trafficanti di antichità operanti nella città pontificia”, l’antiquario toscano 
riuscì a mettere insieme una ricca collezione di sculture, monete e gemme ritenuta di grande interesse 
da illustri eruditi come Giovan Pietro Bellori9, legato all’ Agostini da profonda amicizia, e Cassiano 
dal Pozzo, il quale nel 1654 annotava: “Un antiquario detto Leonardo Agostino ha un assortimento di 
medaglie assai raro, statuette e teste di marmo antiche, et altre cose belle, e particolarmente molti inta- 
gli e cammei che ha fatto dissegnare in un libro da un pittore detto il Galestrucci, e pensa metterli alle 
stampe”. I disegni menzionati da Cassiano vennero effettivamente tradotti in incisioni dal fiorentino 
Giovanni Battista Galestruzzi per illustrare la prima e la seconda parte de Le gemme antiche figurate di 
Leonardo Agostini senese edite a Roma nel 1657 e nel 1669% (fig. 7). I volumi, dedicati ad Alessandro VII 
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Fig. 6 - Giovanni Battista Galestruzzi, Ritratto di Leonardo Agostini, Fig. 7 - Giovanni Battista Galestruzzi, Le gemme antiche figurate di 
in AcostINI 1657. Firenze, BNCF Leonardo Agostini senese, frontespizio, 1657. Firenze, BNCF 
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e al principe Cosimo de’ Medici, comprendono rispettivamente duecentoquattordici’ e cinquantuno 
tavole all’acquaforte, ordinate secondo il soggetto e accompagnate da enfatiche Annotazioni incentrate 
sull’identificazione delle scene mediante raffronti con le raffigurazioni monetali e le fonti classiche. Per 
la stesura dei commenti, l’ Agostini si avvalse della collaborazione dell'amico Bellori, responsabile nel 
1686 di una nuova edizione dell’opera, sempre in due parti ma strutturate in modo più equilibrato. 
A essere illustrati dal Galestruzzi furono soprattutto pezzi del gabinetto di antichità dell’antiquario 
toscano, che oltre a cammei e intagli fece riprodurre anche quattro lavori di glittica a tutto tondo” 
e due opere scultoree, ovvero la statua del cosiddetto Britannico”, rinvenuta nel 1651 sul Celio, e la 
figura di Offerente egizio”, considerate dal loro proprietario degne di apparire accanto alle gemme per 
la rarità delle pietre in cui furono scolpite, il basalto e una breccia rossa screziata di giallo. A questi 
esemplari l’Agostini affiancò poi un selezionato gruppo di opere appartenenti ad alcune delle più 
rinomate collezioni contemporanee”, tra le quali quella di Leopoldo, rappresentata da tre pezzi: un 
intaglio in lapislazzuli con una complessa scena allegorica associata ad Alessandria d'Egitto” (fig. 8), 
di cui al Cardinale fu inviata nel febbraio del 1669 una prova dell’incisione per la sua approvazione”? 
(fig. 9), un intaglio in sardonice con il presunto ritratto di Semiramide”° e un cammeo in agata con 
un busto femminile creduto di Cleopatra”. 

Proprio con Leopoldo, l’ Agostini aveva avviato dal 1667 una lunga trattativa per alienare le sue am- 
miratissime raccolte di glittica e di numismatica. Il negoziato, seguito dal fidato Ottavio Falconieri, 
dovette concludersi nel 1670, o nei primi mesi dell’anno seguente”. Nel luglio 1671, infatti, Leo- 
poldo scriveva con soddisfazione all’erudito e uomo politico Ezechiel Spanheim di essere entrato in 
possesso di tutti i cammei, gli intagli e le monete dell’antiquario”??. Questi, stando ad alcune missive 
del Falconieri risalenti al 1668-1669", stilò e inviò al Cardinale una nota dettagliata delle gemme, che 


purtroppo sinora non è stata rintracciata. In mancanza del prezioso documento, l’unico strumento 


Fig. 9 - Giovanni Bat- 
tista Galestruzzi, Ales- 
sandria d'Egitto. Firenze, 
Archivio di Stato, Car- 
teggio di Artisti XVII, 
c. 105 


per la ricostruzione della collezione dell’Agostini restano le tavole edite nel suo trattato. Le ricerche 
condotte in occasione della mostra presso il Tesoro dei Granduchi e il Museo Archeologico Nazionale 
di Firenze hanno portato a un considerevole incremento degli esemplari riconosciuti, di cui si fornisce 
in appendice un primo censimento. Va tuttavia sottolineato che allo stato attuale degli studi non è 
possibile stabilire con sicurezza se i pezzi dell’Agostini ora a Firenze passarono in blocco a Leopoldo 
o se invece alcuni di essi fecero il loro ingresso nella raccolta granducale in momenti successivi, come 
accadde per la celebre gemma vitrea antica con una Musa firmata dall’incisore greco Onesa. Questa, 
pubblicata dall Agostini nel 1669*', finì nelle mani dell’abate Pietro Andrea Andreini”, stimato eru- 
dito in rapporti con Leopoldo, e solo dopo la sua morte, avvenuta nel 1729, fu ceduta al granduca 
Gian Gastone de’ Medici”. Sicuramente fecero parte dei materiali glittici dell’ Agostini acquisiti da 
Leopoldo i quattro lavori a tutto tondo riprodotti nel trattato dell’antiquario toscano8‘, tutti men- 
zionati nell'inventario dell'eredità del Cardinale". Tre di essi, la cosiddetta Cleopatra in agata “color 
di carne”8°, l Erma di Ercole! e il Busto di Baccante8*, si conservano ancora nel Tesoro dei Granduchi, 
mentre il quarto, raffigurante un cane accovacciato nell’atto di mordere un osso “scolpito di tutto 
rilievo, in calcidonia zaffirina””, risulta documentato in Galleria fino al 1781°° (fig. 10). 

Gli oltre centosessanta cammei e intagli dell Agostini ad oggi rintracciati, dei quali sette montati 
in anelli antichi”', attestano che, nel selezionare gli esemplari per Le gemme, l’antiquario privilegiò 
soprattutto il soggetto figurato piuttosto che il tipo e la qualità di oggetto. Egli rivolse particolare 
attenzione ai ritratti, veri o presunti tali, di illustri personaggi della classicità greca e latina. Non 
a caso l’ Agostini, esperto numismatico affascinato dalle effigi monetali dei Cesari, aveva iniziato 
la sua collezione durante il soggiorno giovanile in Sicilia acquistando, nel 1625, “una bella testa 
di Augusto laureata” intagliata in un giacinto rinvenuto nelle rovine di Catania? (figg. 11-12). 


Altrettanto ricco si presenta il gruppo delle pietre con scene connesse alla storia, al mito e alla 


155 


Fig. 10 - Giovanni Bat- 
tista Galestruzzi, Cane, 
in AGOSTINI 1686, II, 
tav. 148. Firenze, BNCF 
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religione degli antichi. La rarità di alcuni temi costituì certo uno dei punti di forza della raccolta, 
contribuendo ad accrescerne la fama fra gli eruditi, i collezionisti e gli antiquari dell’epoca. Lo 
testimonia un foglio dell’enciclopedico Museo Cartaceo di Cassiano dal Pozzo conservato al British 
Museum” (fig. 13), su cui sono tracciati a matita e inchiostro bruno acquerellato otto disegni 
raffiguranti pietre dell’ Agostini, oggi a Firenze. Procedendo dall’alto a sinistra, si riconoscono”: 
l’intaglio in niccolo con Cincinnato”; l’intaglio in corniola con Alessandro Magno”; l’intaglio 
in corniola con la Carità militare”; l’intaglio in niccolo con Enea, Anchise e il piccolo Ascanio? 
(fig. 14); l’intaglio in plasma di smeraldo con Vespasiano e Domitilla”; l’intaglio in calcedonio 
con Muzio Scevola!%; il frammento di cammeo con un prigioniero barbaro e la porzione inferiore 
di una figura maschile identificata con Traiano!°'; l’intaglio in agata venata con i sacerdoti Salii 
che trasportano i sacri scudi ancilii!°. 

L'acquisizione delle gemme dell’ Agostini coincise con una impegnativa campagna di riorganizza- 
zione della collezione di Leopoldo, basata su di un rigoroso sistema di classificazione che fungerà 
da modello per tutti i successivi interventi di riordinamento della raccolta granducale. La nuova 
ripartizione dei materiali glittici, ideata da Ottavio Falconieri in collaborazione col canonico Fran- 
cesco Camelli, succeduto nel 1669 a Francesco Gottifredi nella carica di custode del medagliere e 
della biblioteca di Cristina di Svezia!®, prevedeva la separazione dei cammei dagli intagli, divisi a 
loro volta in due classi costituite dagli esemplari antichi e da quelli moderni. Ciascuna classe era 
poi strutturata in serie distinte, organizzate per dimensione e soggetto iconografico! Riguardo ai 
temi figurativi, il Falconieri elaborò una vera e propria gerarchia il cui vertice era costituito dalle 
“Deità” seguite dagli eroi, dalle teste incognite, dalle effigi dei re barbari, dei filosofi, degli uomini 
illustri romani e infine degli imperatori'®. A completamento dell’intervento di riordino, Leopoldo 
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Fig. 11 - Arte romana (?), Busto di imperatore. Firenze, Fig. 12 - Giovanni Battista Galestruzzi, Augusto, in 
Museo Archeologico Nazionale, inv. Migliarini, n. 2153 AGOSTINI 1686, I, tav. 76. Firenze, BNCF 


Fig. 13 - Otto studi da gemme antiche. Londra, The Fig. 14 - Arte romana, Enea, Anchise e Ascanio. Firenze, 
British Museum, inv. n. 2005,0927.87 Museo Archeologico Nazionale, inv. Migliarini, n. 1925 
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commissionò, nel 1671, due nuovi studioli pensati appositamente per accomodarvi le pietre!0, 
La realizzazione dei mobili pare che fosse condotta a Roma, con la partecipazione dell’argentiere di 


origini fiorentine Marco Gamberucci, già impegnato nell'esecuzione degli studioli delle medaglie 


del Cardinale, per i quali fornì “palline d’argento” da fissare alle cassettine a tirella 


107 


Attivo per la corte pontificia di Alessandro VII, il Gamberucci alternò l’attività di argentiere a 
quella di procacciatore di reperti e opere d’arte!?8. A lui apparteneva la “bellissima mano di tutto 


rilievo di calcidonio”! del Tesoro dei Granduchi!!°, ceduta nel 1672 al Falconieri e nel luglio 
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Fig. 15 - Marco Gamberucci, Disegno di reliquiario. Firenze, Archivio di Stato, Carteggio 
di Artisti XXI, c. 212 
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del 1673, rispondendo a una precisa 
richiesta di Leopoldo, dava conto al 
segretario di questi, Fabrizio Cecini, di 
alcuni lavori di oreficeria e pietre dure 
disponibili sul mercato romano'''. Il 
Gamberucci fornì nell'occasione due 
disegni degli oggetti di maggiore pregio 
accompagnati da una particolareggiata 
descrizione e dalle relative misure. Il 
primo dei manufatti segnalati dall’ar- 
gentiere consisteva in un reliquiario 
del valore di settecento scudi (fig. 15), 
composto da un basamento modanato 
su cui poggiavano due angeli, con “Pi- 
gniudi d’argento et il resto [in] rame 
dorato”, resi nell’atto di sostenere un 
vaso-teca a forma di cuore in cristallo di 
rocca"!?. La seconda opera apparteneva 
invece alla tipologia dei reliquiari ad 
altarolo, apprezzata da Leopoldo che 
ne possedeva diversi esemplari, uno 
dei quali, depredato purtroppo delle 
preziose figure d’argento del Battista e 
di Cristo collocate in origine nel vano 
centrale, simile per concezione e per 
materiali a quello disegnato!!3. Infat- 
ti, l'arredo proposto dal Gamberucci, 
stimato ben milletrecento scudi e alto 
circa sei palmi, presentava l’andamento 
architettonico di un altare in scala ridot- 
ta dalle membrature impiallacciate d’e- 
bano con gradini, corpo e coronamento 
incastonati di pietre dure e impreziositi 
da rifiniture in argento e rame dorato 
che comprendevano angeli, vasetti, gigli 
e un rilievo con Dio Padre. Quattro 
colonne di diaspro, fornite di capitelli 
e basi in metallo, fiancheggiavano una 
nicchia rettangolare dove, al pari delle- 
semplare del Cardinale, erano ospitate 


alcune figure d’argento, più precisamente “la Santissima Nunziata, angelo e diversi serafini” 


lavorati a “rilievo tondo”! (fig. 16). 


Nei primi anni Settanta del Seicento, Leopoldo proseguì nell’incremento della propria collezione 
di gemme entrando in possesso di pezzi di notevole qualità. Nel 1674 egli riuscì a condurre 


felicemente a termine, con l'assistenza di Paolo Falconieri, fratello di Ottavio, il negoziato per il 
grande cammeo con i busti di Tiberio e Livia!” (fig. 17), un’opera antica in stato frammentario per 


il cui restauro fu richiesto il parere del Camelli!!°. Ancora il Camelli affiancò Ottavio Falconieri 


Fig. 16 - Marco Gamberucci, Disegno di reliquiario ad altarolo. Firenze, Archivio di 
Stato, Carteggio di Artisti XXI, c. 215v 


nella selezione di alcuni intagli proposti 
da Marco Antonio Sabbatini, influente 
antiquario e abile mercante che dominò 
la scena romana sino alla morte, avvenuta 
nel 1727!!7. La scelta dei due agenti ricad- 
de su dieci pezzi, sinteticamente descritti 
in una nota spedita a Leopoldo il 27 aprile 
1675!!8. Insieme alle informazioni sui 
soggetti, con lo stesso documento furono 
fornite al Cardinale anche precise indi- 
cazioni sulle dimensioni degli esemplari 
mediante disegni ottenuti appoggiando 
le pietre sul foglio e tracciandone a penna 
il contorno. Basandosi su tali sagome in 
scala uno a uno e sulle descrizioni dei 
soggetti, ermetiche ma precise, è stato 
possibile rintracciare il primo dei lavori 
citati, un “intaglio grande assai di una 
Pallade, o Roma in corniola” del valore di 
ventiquattro scudi. Esso è indubbiamente 
da riconoscere nel magnifico Busto della 
dea Roma del Museo Archeologico Nazio- 
nale di Firenze!!?, inciso su una splendida 
corniola di colore bruno rossastro dalla 
caratteristica forma pseudo rettangolare 
perfettamente sovrapponibile al disegno 
nel documento!°° (fig. 18). 

Pochi mesi dopo l’invio degli intagli del 
Sabbatini, avvenuto il 18 maggio 167512, 
Leopoldo si spense a Firenze all’età di 
cinquantotto anni, lasciando al nipote 
Cosimo II de Medici il suo sterminato 
patrimonio artistico. Le oltre novecento 
gemme da lui selezionate in tanti anni 
di appassionata ricerca confluirono ben 
presto nella raccolta granducale agli Uffizi 
segnando la nascita di una delle più ricche 
collezioni d'Europa. 
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Fig. 17 - Arte romana, Busti jugati di Tiberio e Livia. Firenze, Museo 
Archeologico Nazionale, inv. n. 14533 


! A.M. Giusti, in BALDINI, Giusti, PaMPALONI MARTELLI 1979, pp. 287- 
288, n. 96; Giusti 1988, p. 18; Giusti 1989, pp. 41, 43; Corre 1997, 
pp. 145-146, n. 32; Grusti 2015, p. 27. 

2 Secondo quanto riferito da Baldinucci, il Poccetti, morto nel 1612, si 
occupò dei modelli per il tondo centrale con la ghirlanda di conchiglie 
e di delfini che circonda la palla gigliata dell’arme medicea, mentre dalla 
dirompente fantasia del Ligozzi, scomparso nel 1627, scaturì il disegno del 
serrato motivo di vasi, fiori, conchiglie e draghi racchiusi entro un intricato 
reticolo di volute, cartigli, nastri ed elementi floreali. 

3 BaLpinucci 1681-1728, ed. 1974-1975, III, 1974, pp. 220-221. 

í Così viene definito il piano nei documenti inerenti la sua realizzazione, 
cfr. ASFi, GM 491, ins. 5, c. 427. 

5 Verosimilmente il pittore bolognese Angelo Michele Colonna, impegnato 
dal 1637 al 1641, con Agostino Mitelli, nella decorazione delle sale di 
rappresentanza dell’appartamento d'Estate dei granduchi a Palazzo Pitti, 
Mosco 2003, pp. 97-104. 

6 ASFi, MdP 5534, c. 15, pubblicata in BAROCCHI, GAETA BERTELÀ 2007, 
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Fig. 18 - Arte romana, Busto della dea Roma. Firenze, Museo 
Archeologico Nazionale, inv. n. 14899 


I, p. 137 senza riferimento alla tavola della Tribuna. Il Coppoli tornò a 
scrivere a Leopoldo pochi giorni dopo, il 27 ottobre 1640, informandolo 
che: “questi virtuosi” che hanno visto “il tavolino, et il disegno, non hanno 
hauto animo di mutare le nicchie delle perle, con dire che non si puole 
migliorare ...”, ASFi, GM 5534, c. 14. 

7 Devo la segnalazione dei disegni a Maria Sframeli, che qui ringrazio. 

8 Il Walder (o Valder) viene spesso citato nei documenti come proveniente 
“d'Argentina”, alterazione del nome latino di Strasburgo, Argentoratum (città 
bianca), usato in Italia nel XVI e XVII secolo. Scarse sono le testimonianze 
archivio sulla sua attività che dovette essere piuttosto variegata: nel 1670 
eseguì conî per monete con l’effigie di Cosimo III e nel 1671-1672 terminò 
due testine a tutto tondo di calcedonio con busto “per collocarsi in uno 
stipo”, ASFi, GM 660 c. 40d. Anton Francesco Gori ricorda inoltre una 
pasta vitrea dell'artista con il ritratto di Michelangelo e la firma “GERARD”, 
Gori 1767, II, pp. CLXX-CLXXI. Di altri lavori di glittica parla Andrea 
Pietro Giulianelli, secondo il quale il Walder dimorò a lungo a Vienna, 
GIULIANELLI 1753, p. 143. 


? Inv. 1905, Categoria V, nn. 641 (Ritratto di Ferdinando II de Medici) e 
705 (Ritratto di Cosimo IN de Medici). Entrambi gli intagli sono siglati con 
le iniziali “G.W?. Su di essi: BaRroLI, MASER 1953, pp. 14, 32; LANGEDIJK 
1969, p. 118; A. Pampaloni Martelli, in Grusti, Mazzoni, PAMPALONI 
MAarteLLI 1978, pp. 306-307, nn. 318-319; LANGEDIJK 1981-1987, I, 
1981, p. 202 nota 70, p. 646, n. 29.130, II, 1983, pp. 811-812, n. 38.94; 
Giusti 1997, pp. 174, 177; A. Giusti, in Pregio e bellezza 2010, p. 270, 
n. 136. 

!° Il Crosten intagliò la fastosa cornice nel 1669 insieme a quella altrettanto 
ricca che racchiude il busto del giovane Cosimo. Entrambi gli ornamenti 
furono restaurati dallo stesso Crosten nel 1670; Corre 1993, p. 11; Corre 
1997, pp. 279-280. 

!! ASFi, GM 660, c. 40s, cfr. Corre 1997, p. 309. Per la consegna dei 
materiali al Walder si veda anche una lettera di Anton Maria Fabbrini a 
Cerbone del Monte datata sempre 7 maggio 1668: “Quello intagliatore di 
gioie todesco che era con me a reverire Vostra Signoria Illustrissima, sabato 
passato si è contentato di fare il ritratto del Serenissimo Principe in quel 
cristallo che io le mostrai, quale si è ridotto ovato e promette in cavare detto 
ritratto che somigli quanto quello di cera che tengo appresso di me e averne 
15 doble, finito che sia tra tre mesi ad intera sadisfazione di Vostra Signoria 
Illustrissima con pagarli una dobla la settimana, pur che sabato ne abbia 
due doble e lo farà in una sua stanza, con che io vada a vederlo lavorare 
ogni volta che voglia. Per ciò, Vostra Signoria Illustrissima si contenta, 
domattina li consegnerò detto ritratto e detto cristallo, a ciò metta mano, 
che così mi pare che ella mi comandasse”, ASFi, Torrigiani Appendice 8, 
c. 1093, in BaroccHI, GAETA BERTELÀ 2011, I, p. 329, doc. 22. 

12 Per il soggiorno fiorentino di Chéron cfr. Montanari 2014. 

13 ASFi, GM 660, cc. 40s-d. 

1 ASFi, Torrigiani Appendice 8, c. 840, 26 gennaio 1668 (stile fiorentino, 
stile comune 1669), in BaroccHI, GAETA BERTELÀ 2011, I, pp. 344-345, 
doc. 37. 

15 ASFi, Torrigiani Appendice 8, c. 797, 8 febbraio 1668 (stile fiorentino, 
stile comune 1669), in BaroccHI, GAETA BERTELÀ 2011, I, p. 336, doc. 
28, come datata 8 settembre 1668. Alla realizzazione della ghirlanda di 
rose per completare il ritratto di Ferdinando II fa riferimento anche Do- 
menico Bindi in una missiva a Cerbone del Monte del 7 febbraio 1668 
(stile fiorentino, stile comune 1669), ASFi, Torrigiani Appendice 8, c. 799. 
16 Due lettere inedite del Fabbrini al Del Monte testimoniano l’alta con- 
siderazione di cui godevano le creazioni dell’intagliatore presso la corte 
fiorentina. Nella prima missiva il Fabbrini comunicava al Guardaroba 
maggiore: “Dalla gentilissima di Vostra Signoria Illustrissima delli 11 
corrente ho inteso la continuanza che tiene procurare che il Valder si 
fermi qua ed io assicuro Vostra Signoria Illustrissima che è un huomo 
degno, e proprio da Galleria e dall’opra che per tutta prossima resterà 
finita, spero che Sua Altezza Serenissima lo sia per conoscere e per gradire 
la sua servitù, perché io non credo che si sia visto mai più cosa si bella, 
et io per haverlo in Galleria prometto a Vostra Signoria Illustrissima fare 
ogni possibile diligenza, e non ho tralasciato di accasarlo qua ...”, ASFi, 
Torrigiani Appendice 8, c. 779, 16 febbraio 1668 (stile fiorentino, stile 
comune 1669). Tre giorni dopo il Fabbrini tornava a scrivere al Del Monte 
riferendogli della trattava intercorsa con il Walder per trattenerlo a Firenze: 
“Havendo sempre conosciuto la premura cha ha Vostra Signoria Illustris- 
sima di fermare qua il Valder, et havendo inteso da monsù Michele, e da 
lui alcune cose mi è parso mio debito subito darne parte a Vostra Signoria 


Illustrissima acciò con la sua solita accortezza, possa tutto aggiustare quello 
che sia meglio, e riparare, se io havesse errato in tali negoziati. Pensa egli 
di finire, conforme li accennai questa settimana, il ritratto di Sua Altezza 
Serenissima lo vuole mostrare al Signore Principe Cardinale, e lo vorrebbe 
portare di sua mano al Serenissimo Granduca, e partire di qui domenica 
prossima; e mentre piaccia come egli spera, vorrebbe havere qualche buona 
parola dall’ Altezza Sua Serenissima come è solito di consolare tutti, e che li 
dimostrasse gusto che si fermi qua, e di continuarli le sue grazie, stimando 
egli assaissimo sentire dal medesimo che cio le piaccia, e così assicurarsi di 
potere con speranza certa esserli continuato la sua provigione; di più mi 
diceva che spende di molto in polvere di diamanti per fare questi lavori, e 
che haverebbe desiderato le fosse somministrata, a che li ho risposto che 
non è solito somministrare a lavoranti cosa alcuna, e che di questo non 
parli e crederei più facile ottenere qualche cosa più di sei doble il mese, 
se bene neanco a questo lò consigliavo ...”, ASFi, Torrigiani Appendice 8, 
c. 766, 19 febbraio 1668 (stile fiorentino, stile comune 1669). 

17 ASFi, GM 817, ins. 7, c. 695. 

18 “1670 a dì 4 maggio [il Walder] tornò di Argentina a rifare il suddetto 
ritratto per essersi rotto nel farli la custodia”, ASFi, GM 660, c. 40s. La 
consegna della seconda versione del ritratto avvenne il 20 febbraio dell’anno 
successivo: “A dì 20 febbraio 1670 [stile fiorentino, stile comune 1671] 
rese il ritratto rifatto in christallo come di contro e perché ha la povisione 
vi è stato su circa dieci mesi ...” ASFi, GM 660, 40d. 

!° Sull'argomento cfr. il saggio di Miriam Fileti Mazza nel presente volume. 
2° Cfr. GIOVANNINI 1984a; GIOVANNINI 1984b, pp. 49-61; FiLeti MAZZA 
1998, pp. 11-14; BaroccHI, GAETA BERTELÀ 2011, I, pp. 27-33, 77. 

2! ASFi, MdP 5568, c. 410; GrovannINI 1984a, p. 143; BAROCCHI, GAETA 
BerteLÀ 2011, I, p. 27. 

22 ASFi, CdA XVII, c. 194, in BaroccHi, GAETA BERTELÀ 2011, I, pp. 355- 
356, doc. 46. 

23 ASFi, CdA XVII, c. 109, in GrovannINI 1984a, p. 155. 

2 Come appurato da Giuseppe Felici, l’opera non era stata ancora ultimata 
alla morte del cardinale Ludovisi, avvenuta nel 1632, ed è menzionata 
per la prima volta nell'inventario stilato nel 1633, FeLIcI 1952, p. 155. A 
questo stesso testo si rimanda per la descrizione inventariale del letto risa- 
lente al 1641, riportata alle pp. 156-161, e per la sua storia collezionistica, 
pp. 162-163. Cfr. inoltre: GIOVANNINI 1984a, pp. 155-156; GIOVANNINI 
1984b, pp. 60-61. Il fastoso arredo fu ammirato anche dall'inglese John 
Evelyn che visitò la villa il 10 novembre 1644, Everyn 1641-1706, ed. 
1906, I, pp. 166-167. 

2 Fenici 1952, p. 160-161. 

26 ASFi, CdA X, cc. 252-253, Roma, 18 maggio 1669, in GIOVANNINI 
1984b, pp. 265-267, doc. 139. 

7 Ibidem. 

28 ASFi, CdA X, cc. 247-250, Roma, 28 maggio 1669, in GIOVANNINI 
1984b, p. 271, doc. 140. 

2 ASFi, MdP 5544, c. 540, GIOVANNINI 1984a, p. 160 nota 67. 

30 GIOVANNINI 1984a, p. 149. 

3! ASFi, CdA XI, c. 471, minuta di un segretario di Leopoldo, senza data, 
in GiovannInI 1984b, pp. 277-278, doc. 144. 

® Cat. n. 17. 

3 L'aspetto di uno dei manufatti è documentato da uno schizzo inviato 
al cardinale da Silvio Alli nell’aprile del 1669, ASFi, MdP 5568, c. 408. 
Poco dopo i pezzi giunsero a Firenze a cura dello stesso Alli, ASFi, MdP 
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5568, c. 577, in BaroccHI, GAETA BERTELÀ 2007, I, p. 296 nota 1044. 
Essi sono identificabili con le “Due caraffine di cristallo simile seangole con 
sua turacciolini a vite di cristallo simile, alti s. 2.8” registrate nell’inventario 
dei beni di Leopoldo, ASFi, GM 826, c. 15r, in BARoccHI, GAETA BERTELÀ 
2011, II, p. 511 [n. 464]. 

3 ASFi, GM 826, c. 14v, in BaroccHI, GAETA BERTELÀ 2011, II, p. 509, 
[n. 444]. Con analoghe parole l’opera è ricordata nel Giornaletto della Gal- 
leria risalente agli anni 1646-1688 che ne attesta in data 27 febbraio 1677 
(stile fiorentino, stile comune 1678) la consegna a Niccolò Bernardi, Primo 
guardaroba, e il trasferimento a corte insieme a “Un bicchiere di cristallo 
di monte fatto a vaso tondo intagliato con sua manichi e cerchio simile 
di cristallo alto soldi 6 con due cerchietti e un bottone di oro smaltato” 
proveniente sempre dalla “eredità del Ser.mo Cardinale Leopoldo”, BdU, 
ms. 62, c. 128. Entrambi gli oggetti fecero ritorno in Galleria diversi anni 
dopo, il 3 agosto 1686, BdU, ms. 62, c. 129. 

3 Car. n. 83. 

36 BdU, ms. 82, n. 2275. 

37 BdU, ms. 62, c. 124. Allo stesso manufatto si riferisce una nota nel 
quaderno della Guardaroba generale di Cosimo III sempre del 10 gen- 
naio 1677 (stile fiorentino, stile comune 1678), in cui è specificato che 
il “vasettino di cristallo di monte fatto a urna alto b. 1⁄5 intagliato, con 
cerchietto d’oro al piede di quelli del[la] eredità del Serenissimo Cardinale 
Leopoldo” fu consegnato a Pier Maria Baldi “per ridurlo per reliquiario 
per mettervi dentro la reliquia di S. Ranieri”, ASFi, GM 801, c. 93r. Esso 
è da identificare con l'esemplare montato nel Reliquiario di San Ranieri 
conservato nel Tesoro dei Granduchi, cfr. R. Gennaioli, in Sacri Splendori 
2014, p. 254, n. 68. Stando a quanto riferito dall’inventario del 1675 l’opera 
formava una coppia con un altro vasetto: “Due vasettini a urna alti /5 ch'è 
uno minore di cristallo di monte intagliato con cerchiettini d’oro al piede”, 
ASFi, GM 826, c. 14v, in BaroccHI, GAETA BERTELÀ 2011, II, p. 509 
[n. 448]. Il secondo vasetto venne inviato alla Guardaroba generale il 30 
gennaio 1682 (stile fiorentino, stile comune 1683), BdU, ms. 62, c. 164. 
38 BdU, ms. 62, c. 180. La nota, così come quelle successive tratte dallo stesso 
manoscritto, specifica che l’opera faceva parte della eredità di Leopoldo e che 
fu consegnata a Niccolò Bernardi “per mettervi una reliquia”. esemplare 
corrisponde al “vaso di cristallo di monte fatto a bossolo, intagliato con 
suo coperchio, con manichi d’oro smaltato e cerchietto da piede simile, 
alto s. 6.3” registrato nell'inventario del 1675, ASFi, GM 826, c. 15r, in 
BaroccHI, GAETA BerTELÀ 2011, II, p. 510 [n. 459]. 

3 BdU, ms. 62, c. 182. Del tutto simile è la descrizione nell'inventario 
del 1675, ASFi, GM 826, c. 15r, in Barocci, GAETA BERTELÀ 2011, II, 
pp. 510-511 [n. 463]. 

4° BdU, ms. 62, c. 186. Anche in questo caso la descrizione corrisponde 
a quella riportata nell'inventario del 1675, ASFi, GM 826, c. 14v, in 
BaroccHI, GAETA BeRTELÀ 2011, II, p. 509, n. 445. 

4! Per le identificazioni cfr. VENTURELLI 2009, pp. 159-160, nn. 99 (cfr. 
qui cat. n. 85), 100 (cfr. qui cat. n. 84), 101-102. 

4 VENTURELLI 2009, p. 322, n. 303 (cfr. qui cat. n. 82). 

43 ASFi, CdA XI, cc. 338, 342 e 343, lettere di Ottavio Falconieri a Leo- 
poldo, parzialmente pubblicate in Fileti Mazza 1998, p. 361, doc. 317. Il 
vasetto è ricordato nell’inventario della eredità di Leopoldo: “Un vasettino 
a urna di agata sardoniata con cerchietto al piede d’oro”, ASFi, GM 826, 
c. 20v, in BaroccHI, GAETA BERTELÀ 2011, II, p. 525 [n. 661]. Con parole 
simili è descritto negli inventari della Galleria del 1704-1714 (BdU, ms. 
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82, n. 2234, “Un vasetto a urna d’agata sardoniata, alto 6 con suo pedino 
sotto legato di oro”), del 1753 (BdU, ms. 95, n. 2250, “Un vasetto a urna 
d’agata sardoniata alto 1%, con suo pedino sotto legato in oro”) e del 1769 
(BdU, ms. 98, n. 1553, “Un vasetto a urna d’agata sardoniata, alto 6 con 
suo pedino sotto legato di oro”). Trasferito in data imprecisata presso il 
Gabinetto di Fisica, esemplare rientrò agli Uffizi nel dicembre del 1790, 
come testimonia una nota manoscritta nell’inventario del 1784, dalla quale 
risulta che andò a sostituire un esemplare simile — il n. 219 — richiesto da 
Cosimo Siries, direttore della Galleria dei Lavori, per montarlo su di un 
orologio con colonne di ametista (BdU, ms. 113, n. 219, nota a margine e 
ASGE filza XXIII, 1790, ins. 26). Figura poi nel successivo inventario del 
1825 (BdU, ms. 183, vol. XI, classe VI, n. 360, “Vasetto a foggia di vasi 
lacrimatori antichi in sardonica orientale niccolata con basso piede simile 
riunito al corpo del vaso da un cerchio in oro. Orla in detto piede altro 
cerchio in oro ritagliato a piccole foglie”. A margine, in grafia moderna: 
“Il cerchio del piede manca”). Per la datazione dell’opera: GaspaRRI 1979, 
p- 7, fig. 12 a p. 8; VENTURELLI 2009, p. 243, n. 113, con ricostruzione 
della sequenza inventariale riguardante il vasetto n. 219 dell’inventario 
del 1784 consegnato a Siries nel 1790; DeL BuraLo 2016, p. 91, n. 159. 
“ Pubblicato in BaRoccHI, GAETA BERTELÀ 2011, I, p. 472. 

4 Per la collezione di gemme di Leopoldo cfr. Casarosa 1976, pp. 56-64; 
MicHeEL 1989, pp. 119-121; Casarosa GuapaGni 1997, pp. 94-96; FILETI 
Mazza 1998, pp. 70-83; GENNAIOLI 2007, pp. 73-76; Casarosa 2010, 
pp. 48-55; BaroccHI, GAETA BERTELÀ 2011, I, pp. 141-146. 

46 I] documento, conservato presso la Biblioteca degli Uffizi, consta di due 
fogli ripiegati e numerati in alto a destra 20, 21, 22. Collato originariamente 
entro il manoscritto 68L titolato Note di Medaglie, Intagli, Cammei, Ritrat- 
tini, Bronzi antichi proposti in acquisto al Serenissimo Cardinale Leopoldo, 
l'elenco è oggi posto all’interno del manoscritto 68F della stessa biblioteca 
contenente Ricordi di Sebastiano Bianchi per baratti fatti nel medagliere. Su 
di esso cfr. Fleri Mazza 1998, p. 71; Casarosa 2010, pp. 54-55 nota 24. 
47 Ms. 68E, c. 20v, terza cassetta. Per il calcedonio “entrovi dell'erba in uno 
scatolino d'avorio”, cfr. Casarosa 2010, p. 51 e p. 55 nota 27. 

48 Casarosa 1976, p. 56; GENNAIOLI 2007, p. 74; Casarosa 2010, 
pp. 50-51. 

4 Firenze, Tesoro dei Granduchi, inv. Gemme 1921, n. 1541; GENNAIOLI 
2007, p. 387, n. 550. 

5 Firenze, Museo Archeologico Nazionale, inv. n. 14612; M.E. Micheli, 
in Gruriano 1989, p. 184, n. 77. 

5! Firenze, Museo Archeologico Nazionale, inv. n. 14452; M.E. Micheli, 
in Gruriano 1989, p. 186, n. 78. 

5 Firenze, Tesoro dei Granduchi, inv. Gemme 1921, n. 981. 

53 Firenze, Tesoro dei Granduchi, inv. Gemme 1921, n. 980. 

5 Firenze, Tesoro dei Granduchi, inv. Gemme 1921, n. 1447, 

5 ASFi, CdA VII, c. 565 (numerazione moderna 34), in FILETI MAZZA, 
Gaeta BERTELÀ 1987, I, p. 69. 

56 Firenze, Tesoro dei Granduchi, inv. Gemme 1921, n. 234; GENNAIOLI 
2007, pp. 365-366, n. 493. 

5 ASFi, CdA VII, c. 573 (numerazione moderna 44). 

58 GOLDBERG 1983, pp. 127-133. Sul Ranuzzi e gli acquisti di gemme 
proposti al cardinale dal Vouet cfr. Casarosa 1976, p. 60; MicHeLi 1989, 
p. 121; Fuer: Mazza 1993, I, pp. 77-80. 

9 Torti 1638, p. 276. Lo stesso autore ne ricorda lo studio ricco di me- 
daglie e di “curiosità antiche”. 


5 BARABESI 1926-1927; Pirri 1965, pp. 464-465; GIOvANNINI 1979, 
p. 156; GOLDBERG 1983, pp. 104-109; Tassinari 1994, pp. 38-39; VAIANI 
1998; AMENDOLA 2010, pp. 270-271. 

© HerkLOTZ 2012, pp. 121-135. 

6 Sull'argomento cfr. MicHeLI 2000, pp. 543-545. 

5 Nella Nota delli Musei il Bellori ricorda così la collezione dell'amico 
antiquario: “Museo vario di Statue, e marmi antichi, tra quali un Britan- 
nico pretestato di selce verde Egittia, le teste di Seneca, di Berenice, e di 
Cleopatra, numerosa serie di medaglie, Dattilotheca d’Intagli, e di camei; 
si veggono in istampa nel suo libro intitolato Gemme Antiche Figurate. 
Habita nella via della Madonna di Costantinopoli”, BeLLORI 1664, pp. 5-6. 
“ LumBroso 1875, p. 72. 

5 E. Vaiani, in Alessandro VII Chigi 2000, pp. 395-396, n. 245; MICHELI 
2000, pp. 545-546; A Baroni, in Pregio e bellezza 2010, pp. 252-253, n. 125. 
6 Come osservato da Varanı 1998, p. 102 nota 7, alcuni rari esemplari 
della prima parte contengono altre quattro tavole non numerate e non 
commentate che riproducono un’agata nera con il “Dio dell’orti”, due 
corniole con il “Dio Priapo” e una ametista con una scena erotica. Un 
esemplare di questo tipo si conserva nel fondo Palatino della Biblioteca 
Nazionale Centrale di Firenze (Palat. 7.2.2.12). Le prime tre gemme sono 
state rintracciate presso il Museo Archeologico Nazionale di Firenze: inv. 
Migliarini, n. 1167 [Dio dell’orti], gemma vitrea imitante lagata nera, 
mm 11x8; inv. Migliarini, n. 1631 [Dio Priapo], corniola, mm 12x8; inv. 
Migliarini, n. 1632 [Dio Priapo], corniola, mm 14x9. 

9 AGosTINI 1669, pp. non numerate; Vaiani 1998, p. 102. Al Bellori 
spetta anche la lettera dedicatoria al gran principe Cosimo nella seconda 
parte de Le gemme antiche figurate, spedita in anteprima a Leopoldo il 12 
ottobre 1669, GOLDBERG 1983, p. 119. 

8 L’opera venne ristampata a Roma nel 1707-1709 a cura di Paolo Ales- 
sandro Maffei. Notevole la sua fortuna anche all’estero: tradotta in latino 
dal filologo olandese Jakob Gronov, fu riedita ad Amsterdam nel 1685 
e ancora a Franeker nel 1694 e nel 1699. Sulle vicende tipografiche del 
libro: TassimaRI 1994, pp. 41-42; VaranI 1998, p. 102 nota 7; E. Vaiani, 
in Alessandro VII Chigi 2000, pp. 395-396, n. 245; M.E. Micheli, in LIdea 
del Bello 2000, p. 561, n. 52. 

© Facevano parte della sua collezione, infatti, quelle gemme date alle stampe 
senza specificare il nome del proprietario. Su di esse: PELLI BENCIVENNI 
1779, II, pp. 190-192, nota CXVIII; Casarosa 1976, pp. 58-59; Casarosa 
1989, pp. 359-360; MicHELI 1989, pp. 120-121; Tonpo 1990, pp. 13, 
15; FrLeTi Mazza 1998, pp. 78-79; VAIANI 1998, pp. 84-85; GENNAIOLI 
2007, pp. 74-75. 

7 Si tratta delle microsculture in agata e calcedonio zaffirino raffigurate alle 
tavole 78, 97, 109 e 184 della prima parte de Le gemme antiche figurate. 
Per questi lavori cfr. GennaIoLI 2016, pp. 100-101. 

7! AGOSTINI 1657, tav. 172, cfr. qui cat. n. 31. 

72 AGOSTINI 1669, tavv. 38-40, cfr. qui cat. n. 13. 

73 Nella sua opera l’Agostini inserì gemme dei seguenti collezionisti: Lelio 
Orsini principe di Nerola (AGostINI 1657, tav. 59; AGOSTINI 1669, tavv. 
13, 26); il cardinale Virginio Orsini (AgostINI 1669, tavv. 1, 15); il duca 
di Bracciano Flavio Orsini, fratello di Lelio e Virginio (AGostINI 1669, 
tavv. 19, 22, 24, 51); Giovan Pietro Bellori (AGostInI 1657, tav. 185 
[identificabile con un intaglio in corniola a Firenze, Museo Archeologico 
Nazionale, inv. n. 14791]; AGOSTINI 1669, tav. 21); il cardinale Francesco 
Boncompagni (AcostInI 1657, tav. 84); Cassiano dal Pozzo (AGOSTINI 


1657, tav. 213); il patriarca di Gerusalemme, poi cardinale, Camillo Mas- 
simo (AGosTINI 1669, tav. 9); il “virtuoso Innocenzo Ferrari della Santa 
Casa di Loreto”, amico dell’antiquario (Agostini 1669, tav. 23); “Milord 
Sunderland, pari d'Inghilterra”, identificabile con Robert Spencer, secon- 
do conte di Sunderland (AcostINI 1669, tav. 27); il medaglista Gaspare 
Morone, morto nel 1669 (AcostinI 1669, tav. 2). 

74 Firenze, Museo Archeologico Nazionale, inv. Migliarini, n. 1846; Aco- 
sTINI 1669, tav. 30; Casarosa 1976, p. 58. 

? ASFi, CdA XVII, c. 104, 16 febbraio 1669: “... con tal occasione gli 
mando incluso la carta del bellissimo intaglio che si comprò qui in Roma. 
Mi favorisca dirmi se sarà di gusto à S.A.S. Ora si intaglia la Semiramis in 
agata che à suo tempo ne manderò la carta”. Segue a c. 105 la stampa con 
firma, in basso a sinistra, di Giovanni Battista Galestruzzi. 

7 Firenze, Museo Archeologico Nazionale, inv.14986; AGOSTINI 1669, 
tav. 41; Casarosa 1976, p. 58; EM. Vanni, in Tonpo, VANNI 1990, 
p. 176, n. 139. 

77 Firenze, Museo Archeologico Nazionale, inv. n. 14675; AGOSTINI 
1669, tav. 42; Casarosa 1976, p. 58; M.E. Micheli, in GruLiano 1989, 
p. 270, n. 223. 

78 GiovannINI 1984b, p. 202 nota 3. 

? ASFi, MdP 5575, ins. 4, c. 95, in GIOVANNINI 1984b, p. 202 nota 3 
8° Per l'inventario delle gemme compilato dall’Agostini cfr. ASFi, CdA X, 
c. 205, in Giovannini 1984b, p. 201 doc. 99; ASFi, CdA X, c. 255, in 
GiovannINI 1984b, p. 259 doc. 136. Per l’invio della “Nota degli Intagli 
e de Cammei dell’Agostini con i prezzi di ciascheduno” cfr. ASFi, CdA 
X, c. 271, in GIovannINI 1984b, p. 287 doc. 155. 

8! AGOSTINI 1669, tav. 10. 

82 SroscH 1724, pp. 63-64, tav. XLV. 

9 BATTISTA 1993, pp. 56, 58. 

8 Cfr. nota 61. 

5 “Una mezza figura di femmina di tutto rilievo, di diaspro di più colori” 
(#AcostINI 1657, tav. 78), “Un termine di calcidonio con mezza figura 
di un Ercole, di tutto rilievo” (=AGostINI 1657, tav. 109), “Una testa di 
tutto rilievo di calcidonio con busto” (=AcostINI 1657, tav. 97), “Un can 
levriero di calcidonio, tutto rilievo, che rode un osso” (=AGostINI 1657, 
tav. 184), ASFi, GM 826, c. 105v, in BaroccHI, GAETA BERTELÀ 2011, 
II, pp. 735-736 [nn. 3320-3323], tra i Cammei grandi antichi contenuti 
nella scatola segnata con la lettera A. 

5 GENNAIOLI 2016, pp. 100-101; A.M. Massinelli, in Splendida minima 
2016, pp. 220-221, n. 30. 

87 Cat. n. 120. 

88 Cat. n. 119. 

9 AgostINI 1657, p. 39. 

°° GENNAIOLI 2016, p. 101. 

2! Si tratta delle pietre raffigurate alle seguenti tavole della prima parte de 
Le gemme. 91, 119, 139, 146, 151, 156, 160. L'analisi dettagliata delle 
gemme Agostini riconosciute nelle raccolte del Tesoro dei Granduchi e del 
Museo Archeologico Nazionale di Firenze sarà affrontata dallo scrivente 
in uno studio specifico di prossima pubblicazione. 

® AGOSTINI 1657, tav. 49 e p. 9, n. 49 delle Annotazioni. L'opera è identi- 
ficabile con un minuto esemplare conservato presso il Museo Archeologico 
Nazionale di Firenze, corrispondente al n. 2153 dell'inventario compilato 
da Arcangelo Michele Migliarini nel 1837 (BMANE ms. 194) che così lo 
descrive: “Intaglio in giacinto. Filetto d’oro con due maglie. Testa laureata 
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imberbe, profilo a sinistra, con manto”. 

9 Inv. n. 2005,0927.87, VERMEULE 1960, pp. 29-30, fol. 87, nn. 427-434. 
% Per praticità si elencano di seguito le gemme secondo l’identificazione 
dei soggetti operata dall’ Agostini nel suo trattato. 

* AGOSTINI 1657, tav. 157 = Museo Archeologico Nazionale di Firenze, 
inv. Migliarini n. 1877, mm 13x11. Il disegno (numerazione moderna a 
matita 427) risulta in controparte rispetto alla gemma e alla incisione del 
Galestruzzi. È quindi probabile che esso, come altri nello stesso foglio, sia 
stato tracciato prendendo a modello non l'originale ma una impronta in 
cera o in altro materiale. 

% AGOSTINI 1657, tav. 155 = Museo Archeologico Nazionale di Firenze, 
inv. Migliarini n. 2354, mm 10,3x9,4. Disegno (n. 428): in controparte 
rispetto all’originale e all’incisione del Galestruzzi. 
Y AGOSTINI 1657, tav. 158 = Museo Archeologico Nazionale di Firenze, 
inv. Migliarini n. 2371, mm 11x9,2. Disegno (n. 429): stesso verso dell’o- 
riginale mentre l'incisione del Galestruzzi è in controparte. 

* AGOSTINI 1657, tav. 151 = Museo Archeologico Nazionale di Firenze, 
inv. Migliarini n. 1925, mm 13x11, in anello di bronzo. Disegno (n. 430): 
in controparte rispetto all originale e all’incisione del Galestruzzi. 

? AGOSTINI 1657, tav. 160 = Museo Archeologico Nazionale di Firenze, 
inv. Migliarini n. 2249, mm 14x11, in anello di bronzo. Disegno (n. 
431): in controparte rispetto all'originale. Risulta in controparte anche 
l'incisione del Galestruzzi. 

100 AGOSTINI 1657, tav. 156 = Museo Archeologico Nazionale di Firenze, 
inv. Migliarini n. 1952, mm 12,4x9, in anello di bronzo. Disegno (n. 
432): in controparte rispetto all'originale. Risulta in controparte anche 
l'incisione del Galestruzzi. 

101 AgosTINI 1657, tav. 159 = Tesoro dei Granduchi, inv. Gemme 1921 
n.951, mm 23x27,7. Disegno (n. 433): stesso verso dell'originale mentre 
l'incisione del Galestruzzi è in controparte. 

102 AGOSTINI 1657, tav. 152 = Museo Archeologico Nazionale di Firenze, 
inv. n. 14400, mm 15x19,5. Disegno (n. 434): stesso verso dell'originale 
mentre l'incisione del Galestruzzi è in controparte. 

103 GIOVANNINI 1984b, p. 47. 

104 Casarosa 1976, pp. 56-57; MicHELI 1989, p. 120; Frer: MAZza 
1998, p. 73. 

105 ASFi, CdA XI, c. 286r, 18 ottobre 1670, pubblicata da M.E. Micheli, 
in Giuliano 1989, p. 300, doc. 6.i. 

106 ASFi, CdA XI, cc. 332-333. 

107 ASFi, CdA XI, c. 296v e c. 297r, citato in Casarosa 1976, p. 57. 

108 Per l’attività di argentiere del Gamberucci: BuLcarI 1958-1974, I.1, 
1954, pp. 491-492; Visonà 1990, p. 36 e p. 49 nota 83; MONTAGU 
1996, pp. 9, 13; A. Capitanio, in Alessandro VII Chigi 2000, pp. 431-433, 
nn. 282-284; C. Giometti, in Sculture preziose 2015, pp. 217-218, n. 77. 
10 ASFi, CdA XI, c. 381r, in Firer: Mazza 1998, p. 279, doc. 202. 

10 Cat. n. 118. 

111 ASFi, CdA XXI, ins. 9, c. 823r (numerazione moderna a timbro c. 211r), 
in Freni Mazza 1998, pp. 521-522, doc. XXV. 

112 ASFi, CdA XXI, ins. 9, c. 824r (numerazione moderna a timbro c. 212r). 
In calce al disegno, il Gamberucci annotava: “volendolo arricchire si po- 
trebbe in cima al cuore, e al piede metterci ò diamanti, ò rubini si come 
alle base si ponno arricchire”. 

113 ASFi, CdA XXI, ins. 9, c. 826v (numerazione moderna a timbro c. 215v). 
114 ASFi, CdA XXI, ins. 9, c. 825 (numerazione moderna a timbro c. 216). 
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La descrizione dell’altarolo è pubblicata in Fixer: Mazza 1998, pp. 521- 
522, doc. XXV. 

115 Firenze, Museo Archeologico Nazionale, inv. n. 14533, M.E. Micheli, 
in GruLiano 1989, pp. 234-235, n. 159; L. Tondo, in Tonpo, VANNI 
1990, p. 36, n. 22; M. Casarosa, in Pregio e bellezza 2010, p. 244, n. 116. 
116 ASFi, CdA XIX, c. 638, 13 ottobre 1674, lettera di Paolo Falconieri da 
Roma, pubblicata da M.E. Micheli, in Grurano 1989, p. 234. Due le 
soluzioni prospettate dal Camelli con Paolo Falconieri. La prima consisteva 
nel commettere il rilievo così come si presentava su un nuovo piano di 
calcedonio; la seconda, più invasiva, prevedeva la regolarizzazione della 
pietra lungo il profilo dei busti e il montaggio su un nuovo piano di fondo. 
L'aspetto attuale del cammeo testimonia che fu quest'ultima proposta a 
prevalere. Tuttavia l'intervento dovette essere concluso solo dopo la morte 
di Leopoldo in quanto nel 1675 i busti risultavano ancora accomodati 
“con cera sopra lavagna” (ASFi, GM 826, c. 108v, in BaroccHhI, GAETA 
BERTELÀ 2011, II, p. 744, n. 3498) mentre oggi si presentano incassati in 
un fondo di calcedonio traslucido. 

17 Zazoee 1983b, pp. 10-16; UsaLDELLI 2001, p. 80 e nota 315. Leopol- 
do aveva effettuato dal Sabbatini un precedente acquisto di “12 cammei 
diversi” il 3 giugno 1673, cfr. BAU, ms. 68L, c. 697v, pubblicato da M.E. 
Micheli, in Grurano 1989, p. 300, doc. 9. 

118 ASFi, CdA XI, c. 444r, 27 aprile 1675, lettera di Ottavio Falco- 
nieri da Roma; segue a c. 446r l'elenco delle gemme intitolato “Nota 
d’intagli scelti tra molti, che possiedo, da Monsignor Illustrissimo 
Falconieri, e dal Signore Francesco Cameli” nel quale figurano: “Al 
n. primo un intaglio grande assai di una Pallade, o Roma in corniola 
della sottoscritta grandezza — [scudi] 24 / [n.] 2 Altro intaglio di un 
Ercole che ammazza l’Idra in corniola bellissima — [scudi] 12 / [n.] 
3 Altro intaglio di una testa di una Musa, o Appollo in bellissima 
corniola — [scudi] 12 / [n.] 4 Altro intaglio di una testa di un vec- 
chio, lo credo filosofo in agata sardonica — [scudi] 6 / [n.] 5 Altra 
testa di un vecchio in corniola con pelle d’Ariete in testa — [scudi] 
5 / [n.] 6 Altra testa di una Domitia in corniola — [scudi] 10 / [n.] 
7 Altra testa di un giovanetto con un caduceo dietro le spalle in 
corniola — [scudi] 6 / [n.] 8 Altro intaglio di un Erittonio in cal- 
cedonio zaffirina — [scudi] 6 / [n.] 9 Altro intaglio di un Priapo in 
niccolo di quattro colori — [scudi] 1 / [n.] 10 Altro intaglio di un 
baccanale con quattro figurine in plasma di smeraldo — [scudi] 1”. 
Pubblicato in FiLeti MAZZA 1998: pp. 195-196, doc. 83; p. 202, 
doc. 92; p. 230, doc. 133; pp. 237-238, doc. 143; p. 239, doc. 146; 
pp. 251-252, doc. 164; pp. 290-291, doc. 219; pp. 298-299, doc. 
232; p. 325, doc. 267; pp. 326-327, doc. 270. 

!° Inv. n. 14899, EM. Vanni, in Tonpo, VANNI 1990, p. 175, n. 117. 
Come Busto della dea Roma l’opera è descritta nei seguenti inventari: BdU, 
ms. 83, ante 1736, tav. VI, n. 23; BdU, ms. 115, 1786, I, tav. VI, n. 301; 
BMANE ms. 194, 1837, n. 1834. In modo analogo la definisce il GorI 
1731-1732, II, 1732, tav. LIII, n. 1, pp. 101-103. 

120 La corrispondenza è stata verificata sovrapponendo una sagoma in carta 
dell’intaglio al disegno. 

" ASFi, CdA XI, c. 445v e 457r, 18 maggio 1675, lettera di Ottavio Falco- 
nieri da Roma: “... Io col parere del medesimo [Camelli] ho poi concluso 
col Sabbatini la consegna degli intagli e delle medaglie delle quali mandai 
nota ultimamente a Vostra Altezza per il prezzo di scudi 80 ed il tutto invio 
a Vostra Altezza in uno scatolino ...”. 


APPENDICE 


LE GEMME ANTICHE FIGURATE DI LEONARDO AGOSTINI SENESE 


A CURA DI RICCARDO GENNAIOLI 


L'appendice è strutturata seguendo l'ordine delle tavole della prima e della seconda parte de Le gemme antiche figurate edite a 
Roma nel 1657 e nel 1669. Al numero di ogni tavola seguono il soggetto e la materia della pietra così come espressi da Leo- 
nardo Agostini. Tra parentesi quadre si riporta il tipo di pietra dell'originale se diverso da quello indicato dall’autore o assente, 
come nel caso dei cammei. Tutte le gemme riprodotte senza specifiche indicazioni riguardanti la tecnica sono da considerarsi 


intagli. Si danno poi nell’ordine: la concordanza con le tavole della seconda edizione del trattato del 1686; indicazioni su 
altre collezioni di appartenenza, se riportate dall’autore; attuale collocazione degli esemplari rintracciati (la sigla MA indica 
il Museo Archeologico Nazionale di Firenze; quella TG il Tesoro dei Granduchi delle Gallerie degli Uffizi); le dimensioni; 
bibliografia essenziale relativa all'originale. 


Parte prima, Roma 1657 


Tav. 1 — Iside et Serapide 

in corniola 

AGOSTINI 1686, I, tav. 1 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1336 
mm 16 x 11 


Tav. 2 — Apollo 
in niccolo 
AGOSTINI 1686, I, tav. 4 


Tav. 3 — Esculapio 

in corniola 

AGOSTINI 1686, I, tav. 6 
Firenze, MA, inv. n. 14846 
mm 12 x 9,7 


Tav. 4 — Hercole 

in agata nera 

AGosTINI 1686, I, tav. 7 

Firenze, MA, inv. n. 14865 

mm 17 x 14 

VAIANI 1998, pp. 85, 105 nota 73 


Tav. 5 — Hercole 
in niccolo di tre colori 
AGOSTINI 1686, I, tav. 8 


Tav. 6 — Hercole 

in corniola 

AcostINI 1686, I, tav. 10 
Firenze, MA, inv. n. 14864 

mm 14,6 x 13 

VAIANI 1998, pp. 85, 105 nota 73 


Tav. 7 — Hercole 


in niccolo 
AGOSTINI 1686, I, tav. 9 


Tav. 8 — Hercole 

in cristallo di rocca 

AGOSTINI 1686, I, tav. 11 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1709 
mm 19,6 x 15,3 


Tav. 9 — Bacho 

in cammeo [calcedonio] 

AGOSTINI 1686, I, tav. 19 

Firenze, MA, inv. n. 14578 

diam. mm 14 

M.E. Micheli, in GruLiano 1989, p. 280, 
n. 243 


Tav. 10 — Pane 

in diaspro rosso 

AGOSTINI 1686, I, tav. 20 
Firenze, MA, inv. n. 14890 

mm 18 x 15 

VAIANI 1998, pp. 85, 105 nota 74 


Tav. 11 — Fauno 
in agata nera 
AGOSTINI 1686, I, tav. 21 


Tav. 12 — Fauno 

in corniola 

AGOSTINI 1686, I, tav. 22 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2302 

mm 10,6 x 7 

ZwierLEIN-DIeHL 1986, p. 226, n. 620, 
tav. 110, n. 620 


Tav. 13 — Meleagro 


in corniola 


AGOSTINI 1686, I, tav. 37 
Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2319 
mm 7 x 9,3 


Tav. 14 — Hiacinto 

in corniola 

AcosTINI 1686, I, tav. 58 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1867 
mm 14 x 10 


Tav. 15 — Homero 

in diaspro rosso [corniola] 

AGOSTINI 1686, I, tav. 44 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2018 
mm 15,2 x 12 


Tav. 16 — Filemone 

in corniola 

AGOSTINI 1686, I, tav. 48 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1968 
mm 12,4 x 10 


Tav. 17 — Sileno 
in corniola 
AGOSTINI 1686, I, tav. 23 


Tav. 18 — Virgilio 

in corniola 

AGOSTINI 1686, I, tav. 46 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2271 
mm 12,5 x 10,4 


Tav. 19 — Socrate 

in corniola 

AGOSTINI 1686, I, tav. 49 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1967 
mm 13 x 11,2 
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Tav. 20 — Archita 
in corniola 


AcostInI 1686, I, tav. 47 
Tav. 21 — Filosofo 


in cammeo 


AGOSTINI 1686, I, tav. 54 
Tav. 22 — Filosofo 


in corniola 

AGosTINI 1686, I, tav. 55 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2019 
mm 13 x 8,4 


Tav. 23 — Filosofo 

in corniola 

AGOSTINI 1686, I, tav. 56 
Firenze, MA, inv. n. 14992 
mm 15 x 13 


Tav. 24 — Apollonio Tianeo 
in agata nera 
AGOSTINI 1686, I, tav. 52 


Tav. 25 — Poeta incognito 

in corniola [sardonice] 

AGOSTINI 1686, I, tav. 45 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1974 
mm 14 x 11 


Tav. 26 — Filosofo 

in calcedonio 

AGOSTINI 1686, I, tav. 53 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1577 
mm 10 x 7,8 


Tav. 27 — M. Tullio Cicerone 

in agata nera [pasta vitrea] 

AcostINI 1686, I, tav. 50 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1195 
mm 15 x 13 


Tav. 28 — Seneca 

in cammeo [calcedonio] 

AGOSTINI 1686, I, tav. 51 

Firenze, MA, inv. n. 14557 

mm 13x9 

M.E. Micheli, in Gruriano 1989, p. 256, 
n. 192 


Tav. 29 — Sacerdote 

in corniola 

AGOSTINI 1686, I, tav. 68 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2027 
mm 12 x 9,4 


Tav. 30 — Sacerdote 
in corniola 


AGOSTINI 1686, I, tav. 69 


Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1999 
mm 12,3 x 10,6 


Tav. 31 — Pergamo Re 

in corniola 

AGOSTINI 1686, I, tav. 60 
Firenze, MA, inv. n. 14956 
mm 15,8 x 11,3 


Tav. 32 — Allione 

in corniola 

AGOSTINI 1686, I, tav. 41 

Firenze, MA, inv. n. 14982 

diam. mm 12 

R. Gennaioli, in Winckelmann 2016, p. 253, 
n. 84 


Tav. 33 — Alessandro M. 
in agata nera 
AGOSTINI 1686, I, tav. 61 


Tav. 34 — Alessandro M. 

in ametista 

AGOSTINI 1686, I, tav. 62 

Firenze, MA, inv. n. 14948 

mm 25 x 16 

EM. Vanni, in Tonpo, VANNI 1990, p. 174, 
n. 100 

(Figg. 19-20) 


Tav. 35 — Tolomeo 

in corniola 

AGOSTINI 1686, I, tav. 63 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1988 
mm 19,6 x 16,3 


Tav. 36 — Tolomeo Re 

in corniola 

AcostInI 1686, I, tav. 64 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1991 
mm 16 x 7 


Tav. 37 — Tolomeo Apione 

in cammeo [agata] 

Agostini 1686, I, tav. 65 

Firenze, MA, inv. n. 14650 

mm 20 x 18 

M.E. Micheli, in GruLiano 1989, p. 222, 
n. 143 


Tav. 38 — Testa incognita 

in diaspro rosso 

AGOSTINI 1686, I, tav. 57 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1868 
mm 16,2 x 11,4 


Tav. 39 — Massinissa Re 
in ametista 


AGOSTINI 1686, I, tav. 66 


Firenze, MA, inv. n. 14954 
mm 23,3 x 16,6 
Casarosa 1989-1990, pp. 359-360 


Tav. 40 — Antinoo 
in corniola 


AGosTINI 1686, I, tav. 97 
Tav. 41 — Soldato 


in corniola 

AcostINI 1686, I, tav. 59 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1889 
mm 13,4 x 11,9 


Tav. 42 — Numa Pompilio 

in corniola 

AcosTINI 1686, I, tav. 67 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1970 


diam. mm 11,7 


Tav. 43 — L. lunio Bruto 
in corniola 


AcostINI 1686, I, tav. 70 
Tav. 44 — C. Sulpitio 


in prasma [pasta vitrea] 

AcostINI 1686, I, tav. 71 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1186 

mm 21 x 15 

ZwrerLEIN-DIeHL 2007, pp. 298-299, 
tav. 217, n. 936 


Tav. 45 — CN Pompeo M. 
in corniola 

AGOSTINI 1686, I, tav. 72 
Firenze, MA, inv. n. 14903 
mm 14x11 


Tav. 46 — Giulio Cesare 

in calcedonio 

AGOSTINI 1686, I, tav. 73 

Firenze, TG, inv. Gemme 1921 n. 1572 
mm 43 x 31,5 

GENNAIOLI 2007, p. 421, n. 652 


Tav. 47 — C. Giulio Cesare 

in corniola 

AcostINnI 1686, I, tav. 74 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2039 
mm 16 x 13 


Tav. 48 — Augusto et suo ascendente 

in cristallo [pasta vitrea] 

AcosTINI 1686, I, tav. 75 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1182 

mm 10 x 11,3 

ZWIERLEIN-DIEHL 1986, p. 207, n. 557, 
tav. 99, n. 207 


Tav. 49 — Augusto 

in giacinto 

AcostINI 1686, I, tav. 76 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2153 
mm 12x9 


Tav. 50 — M. Agrippa 

in cammeo [calcedonio] 

AGOSTINI 1686, I, tav. 78 

Firenze, MA, inv. n. 14530 

mm 32 x 21 

M.E. Micheli, in Grurrano 1989, p. 232, 
n. 156 


Tav. 51 — Tiberio 

in cammeo [calcedonio] 

AGOSTINI 1686, I, tav. 82 

Firenze, MA, inv. n. 14536 

mm 31 x 22 

M.E. Micheli, in Gruriano 1989, p. 237, 
n. 162 


Tav. 52 — C. Caligula 
in corniola 


AGOSTINI 1686, I, tav. 84 
Tav. 53 — Neron Druso 


in cammeo 


AGOSTINI 1686, I, tav. 83 


Tav. 54 — Germanico 

in cammeo [calcedonio] 

AcostINI 1686, I, tav. 80 

Firenze, MA, inv. n. 14576 (?) 

mm 15 x 11; in anello d’oro 

M.E. Micheli, in Grurrano 1989, p. 258, 
n. 199 


Tav. 55 — Lucio 

in eliotropio 

AcostINI 1686, I, tav. 79 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2051 
mm 13 x 11,3 


Tav. 56 — Claudio 

in cammeo [calcedonio] 

AcostINI 1686, I, tav. 85 

Firenze, MA, inv. n. 14654 

mm 24 x 12 

M.E. Micheli, in Grurrano 1989, p. 240, 
n. 168 


Tav. 57 — Britannico 

in cammeo [calcedonio] 

AcostINI 1686, I, tav. 86 

Firenze, MA, inv. n. 14542 

mm 21 x 15 

M.E. Micheli, in GruLiano 1989, p. 240, 169 


Tav. 58 — Nerone 

in corniola 

AGOSTINI 1686, I, tav. 87 
Firenze, MA, inv. n. 14921 

mm 13 x 10 

Varani 1998, pp. 85, 105 nota 76 


Tav. 59 — Galba 

in zaffiro 

AGOSTINI 1686, I, tav. 88 

Coll. principe di Nerola Lelio Orsini 


Tav. 60 — Galba 

in cammeo [breccia di corniola] 

AGOSTINI 1686, I, tav. 89 

Firenze, MA, inv. n. 14656 

mm 47 x 31 

M.E. Micheli, in GruLiano 1989, p. 244, 
n. 174 


Tav. 61 — Traiano 

in niccolo 

AGOSTINI 1686, I, tav. 90 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2406 
mm 10,2 x 8,4 


Tav. 62 — Antonino 

in agata varia 

AGOSTINI 1686, I, tav. 91 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2090 
mm 13,4 x 9,5 


Tav. 63 — Commodo 


in corniola 


Fig. 19 - Arte ellenistica, Testa di Alessandro 
Magno. Firenze, Museo Archeologico Nazio- 
nale, inv. n. 14948 


AcostINI 1686, I, tav. 92 


Tav. 64 — Settimio 
in prasma 


AGOSTINI 1686, I, tav. 93 


Tav. 65 — Settimio et Giulia 

in cammeo 

AcostINI 1686, I, tav. 94 

Coll. patriarca di Gerusalemme Camillo Mas- 


simo (Cardinale dal 1671) 
Tav. 66 — Caracalla 


in corniola 

AcostINI 1686, I, tav. 95 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2119 
mm 15 x 12 


Tav. 67 — Elagabalo 
in corniola 


AcosTINI 1686, I, tav. 96 
Tav. 68 — Iside 


in cammeo [agata sardonica] 

AGOSTINI 1686, I, tav. 3 

Firenze, MA, inv. n. 14592 

mm 17 x 12 

M.E. Micheli, in Grurrano 1989, p. 144, n. 13 


Tav. 69 — Minerva 

in agata [agata sardonica] 

AGOSTINI 1686, I, tav. 13 

Firenze, TG, inv. Gemme 1921, n. 1528 
mm 28,5 x 23,5 


Fig. 20 - Giovanni Battista Galestruzzi, Ales- 
sandro Magno, in AGOSTINI 1686, I, tav. 62. 
Firenze, BNCF 
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GennaAIOLI 2007, p. 379, n. 527 
Tav. 70 — Pallade 


in giacinto 
AGOSTINI 1686, I, tav. 12 


Tav. 71 — Minerva 

in cammeo [onice] 

AcostINI 1686, I, tav. 15 

Firenze, TG, inv. Gemme 1921, n. 6 
mm 24 x 18,5 

GENNAIOLI 2007, p. 155, n. 10 


Tav. 72 — Medusa 

in diaspro rosso AGOSTINI 1686, I, tav. 18 
Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1745 
mm 29,5 x 24,7 


Tav. 73 — Deianira 

in corniola 

AcostINI 1686, I, tav. 39 

Firenze, MA, inv. n. 14875 

mm 22,9 x 17 

ZwierLEIN-DieHL 1986, p. 173, n. 416, 
tav. 75, n. 416 


Tav. 74 — Psiche 

in corniola 

AGOSTINI 1686, I, tav. 38 

Firenze, MA, inv. n. 14854 

mm 19,9 x 19,2 

ZWIERLEIN-DIEHL 1986, p. 151, n. 311, 
tav. 58, n. 311 


Tav. 75 — Saffo 

in corniola 

AGOSTINI 1686, I, tav. 42 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1981 
mm 13 x 10,1 


Tav. 76 — Olimpia 

in cammeo [calcedonio] 

AcostINI 1686, I, tav. 101 

Firenze, TG, inv. Gemme 1921, n. 1009 
mm 31 x 22 

GENNAIOLI 2007, p. 293, n. 318 


Tav. 77 — Semiramis 

in cammeo [calcedonio] 

AcostINI 1686, I, tav. 100 

Firenze, MA, inv. n. 14510 

mm 32 x 29 

M.E. Micheli, in GruLiano 1989, p. 264, 
n. 212 


Tav. 78 — Cleopatra 

Statua in agata varia 

AGosTINI 1686, I, tav. 103 

Firenze, TG, inv. O.d.A. 1911, n. 1076 
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alt. mm 50 
A.M. Massinelli, in Splendida minima 2016, 
p. 220, n. 30 


Tav. 79 — Cleopatra 

in cammeo [onice] 

Agostini 1686, I, tav. 31 

Firenze, TG, inv. Gemme 1921, n. 135 
mm 25 x 17 

Gennaioli 2007, p. 167, n. 37 


Tav. 80 — Regina esterna 

in cammeo [corniola] 

Agostini 1686, I, tav. 112 

Firenze, TG, inv. Gemme 1921, n. 1006 
mm 25 x 18 

GENNAIOLI 2007, p. 293, n. 317 


Tav. 81 — Agrippina Minore 

in corniola 

AGOSTINI 1686, I, tav. 106 

Firenze, TG, inv. Gemme 1921, n. 302 
mm 19 x 16 

GenNAIOLI 2007, p. 374, n. 512 


Tav. 82 — Testa incognita 
in corniola 
AGOSTINI 1686, I, tav. 5 


Tav. 83 — Lucretia 
in plasma 
AGOSTINI 1686, I, tav. 102 


Tav. 84 — Agrippina Maggiore 

in crisolito 

AGOSTINI 1686, I, tav. 105 

Coll. cardinale Francesco Boncompagni 
Roma, Musei Capitolini, inv. n. 6764 

mm 44 x 30 

L. Pirzio Biroli Stefanelli, in // tesoro di via 


Alessandrina 1990, p. 44, n. 4 
Tav. 85 — Poppea 


in cammeo [agata sardonica] 

AcostinI 1686, I, tav. 107 

Firenze, MA, inv. n. 14631 

mm 21 x 15 

M.E. Micheli, in GruLiano 1989, p. 208, 
n. 114 


Tav. 86 — Sabina 
in corniola 
AGOSTINI 1686, I, tav. 108 


Tav. 87 — Faustina Maggiore 

in agata varia 

AcostinI 1686, I, tav. 109 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2095 
mm 13,3 x 11,8 


Tav. 88 — Faustina Minore 

in diaspro rosso 

AcostINI 1686, I, tav. 115 
Firenze, MA, inv. n. 14940 
mm 11,6 x 9 


Tav. 89 — Giulia Aug. 

in cammeo [calcedonio] 

AcostINI 1686, I, tav. 110 

Firenze, TG, inv. Gemme 1921, n. 965 
mm 35 x 30 

GENNAIOLI 2007, p. 241, n. 208 


Tav. 90 — Zesta incognita 
in corniola 
AcosTINI 1686, I, tav. 111 


Tav. 91 — Testa incognita 

in cammeo [onice] 

AcostINI 1686, I, tav. 113 

Firenze, MA, inv. n. 14563 

mm 12 x 8; in anello di bronzo 

M.E. Micheli, in Gruriano 1989, p. 268, 
n.217 


Tav. 92 — Bachante 

in corniola 

AGOSTINI 1686, I, tav. 33 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2024 
mm 14x11 


Tav. 93 — Bachante 

in corniola 

AcostINI 1686, I, tav. 30 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1654 


mm 12x9 


Tav. 94 — Bachante 
in onice 


AGOSTINI 1686, I, tav. 34 
Tav. 95 — Bachante 


in lapislazzuli 

AcostINI 1686, I, tav. 31 

Firenze, TG, inv. Gemme 1921, n. 255 
mm 20 x 19 

GENNAIOLI 2007, p. 391, n. 562 


Tav. 96 — Bachante 

in plasma 

AcostINI 1686, I, tav. 27 

Firenze, MA, inv. n. 14888 

mm 32,4 x 26,3 

EM. Vanni, in Tonpo, VANNI 1990, p. 176, 
n. 133 [come eliotropio] 


Tav. 97 — Bachante 


in calcedonio zaffirino 


AGOSTINI 1686, I, tav. 28 

Firenze, TG, inv. Gemme 1921, n. 809 

alt. mm 47 

E. Gagetti, in Splendida minima 2016, p. 328, 
n. 79 


Tav. 98 — Bachante 

in ametista 

AGOSTINI 1686, I, tav. 29 
Firenze, MA, inv. n. 14881 
mm 19 x 15 


Tav. 99 — Testa incognita 

in corniola 

AGOSTINI 1686, I, tav. 40 
Firenze, MA, inv. n. 14898 

mm 21 x 16 

VAIANI 1998, pp. 85, 105 nota 75 


Tav. 100 — Maschere bachanali de sileni 
[in corniola] 

AGOSTINI 1686, I, tav. 24 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2311 
mm 13 x 10,3 


Tav. 101 — Maschera scenica 

[in corniola] 

AGOSTINI 1686, I, tav. 25 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2303 
mm 10,5 x 6,8 


Tav. 102 — Maschera scenica 

in giacinto [granato] 

AGOSTINI 1686, I, tav. 26 

Firenze, MA, inv. n. 14688 

mm 14 x 10 

M.E. Micheli, in Gruriano 1989, p. 284, 
n. 252 


Tav. 103 — Maschera simbolica 

in corniola 

AGosTINI 1686, I, tav. 35 

Firenze, MA, inv. n. 14840 

mm 15,2 x 11,3 

ZwierLEIN-DieHL 1986, p. 141, n. 270, 
tav. 52, n. 270 


Tav. 104 — Verità 

in cammeo [calcedonio] 

AcostINI 1686, I, tav. 36 

Firenze, MA, inv. n. 15829 

mm 31 x 34 

M.E. Micheli, in Grurrano 1989, p. 194, n. 89 


Tav. 105 — M Tempo 

in calcedonio [agata fasciata] 
AcosTINI 1686, II, tav. 88 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1261 
mm 14 x 9 


Tav. 106 — Giove 
in corniola 
AGOSTINI 1686, II, tav. 1 


Tav. 107 — Apollo 

in corniola 

AGOSTINI 1686, II, tav. 2 
Firenze, MA, inv. n. 14738 (2) 
mm 20 x 13 


Tav. 108 — Ganimede 

in corniola 

AGosTINI 1686, II, tav. 92 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1288 (?) 
mm 20 x 18 

VAIANI 1998, pp. 85, 105 nota 80 


Tav. 109 — Hermeraclide 

in calcedonio zaffirino 

AcostinI 1686, II, tav. 37 

Firenze, TG, inv. Gemme 1921, n. 783 

alt. mm 147 

L. Camin, in Splendida minima 2016, p. 330, 
n. 80 


Tav. 110 — Erchole et Euristeo Re 

in niccolo 

AGOSTINI 1686, II, tav. 38 

Firenze, MA, inv. n. 14763 

mm 13,8 x 12,5 

Zwierlein-Diehl 1986, p. 162, n. 361, tav. 65, 
n. 361 


Tav. 111 — Hercole 
in corniola 


AGOSTINI 1686, II, tav. 39 


Tav. 112 — Jole 

in ametista 

Agostini 1686, II, tav. 43 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1723 
mm 17,6 x 10,9 


Tav. 113 — Zole 

in corniola 

AGosTINI 1686, II, tav. 42 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1725 
mm 34,5 x 16,9 


Tav. 114 — Tre Gratie 

in niccolo di vari colori 

AcostinI 1686, II, tav. 51 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1436 


mm9x7 


Tav. 115 — Venere Celeste 
in corniola 


AGOSTINI 1686, II, tav. 44 


Firenze, TG, inv. Gemme 1921, n. 1531 
mm. 16 x 13,4 


Tav. 116 — Venere e Amore 

in corniola 

AcosTINI 1686, II, tav. 45 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1841 
mm 15 x 13 


Tav. 117 — Venere vincitrice 
in onice 


AGOSTINI 1686, II, tav. 46 


Tav. 118 — Vulcano 

in corniola 

Agostini 1686, II, tav. 36 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1448 
mm 14 x 11 

TASSINARI 1994, pp. 38-48 


Tav. 119 — Diana Efesia 

in corniola 

AcostINI 1686, II, tav. 72 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1533 

mm 17 x 13; in anello di bronzo 
ZwierLEIN-DIieHL 1986, p. 244, n. 721, 
tav. 126, n. 721 

(figg. 21-22) 


Tav. 120 — Diana cacciatrice 
in corniola 


AGOSTINI 1686, II, tav. 35 


Tav. 121 — Speranza 
in onice 


AGOSTINI 1686, II, tav. 66 


Tav. 122 — Cerere 
in onice 


AGOSTINI 1686, II, tav. 65 


Tav. 123 — Fortuna 

in prasma 

AcostINI 1686, II, tav. 67 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1791 
mm 13,3 x 9 


Tav. 124 — Libertà 

in onice 

AGosTINI 1686, II, tav. 70 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1835 
mm 15 x 12,5 


Tav. 125 — Dea Rumilia 
in corniola 
AGOSTINI 1686, II, tav. 71 


Tav. 126 — Amore vincitore 
in corniola 


AGOSTINI 1686, II, tav. 54 


Firenze, MA, inv. n. 14729 mm 15 x 12,4 


mm 13 x 10,6 ZWIERLEIN-DIEHL 1986, p. 131, n. 224, 

ZwierLEIN-DrieHL 1986, p. 126, n. 195, tav. 44, n. 224 

ARIE) Tav. 133 — Sileno 

Tav. 127 — Il giuoco compagno di Amore in corniola 

in corniola AcostinI 1686, II, tav. 21 

AGOSTINI 1686, II, tav. 57 Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1596 
mm 15 x 12,4 

Tav. 128 — Arpocrate 

in niccolo Tav. 134 — Sacrifitio di Baccho 

AGosTINI 1686, II, tav. 75 in onice 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1360 AGOSTINI 1686, II, tav. 18 

mm 13 x 11,4 Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1791 


mm 13,3 x 9 
Tav. 129 — Putto giocatore 


in corniola Tav. 135 — Bacchante 
AcostINI 1686, II, tav. 63 in balasso [pasta vitrea] 
AcostinI 1686, II, tav. 17 
Firenze, MA, inv. n. 14765 
mm 15,4 x 11 


Tav. 130 — Pallade 

in plasma di smeraldo 
AGosTINI 1686, II, tav. 33 
Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1311 [D.] Tav. 136 — Fauno 
mm9x7 in corniola 


AGOSTINI 1686, II, tav. 22 
Tav. 131 — Bellona 


in plasma di smeraldo 
AGOSTINI 1686, II, tav. 34 


Tav. 137 — Fauna 
in diaspro verde [diaspro sanguigno] 
AcostinI 1686, II, tav. 23 


Tav. 132 — Sacerdote di Bacco Firenze, MA, inv n; 14778 


in onice mm 11,4 x 9,3 
AGOSTINI 1686, II, tav. 16 


Firenze, MA, inv. n. 14764 


Tav. 138 — Sacrifitio alla Salute 


_— 


| DIANA EFESA 


Fig. 21 - Arte romana, Diana Efesia. Fi- Fig. 22 - Giovanni Battista Galestruzzi, Diana 
renze, Museo Archeologico Nazionale, inv. Efesia, in AcostINI 1686, II, tav. 72. Firenze, 
Migliarini, n. 1533 BNCF 
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in corniola 

AGosTINI 1686, II, tav. 30 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2267 
mm 16 x 14 


Tav. 139 — Sacrificante 

in agata varia 

AGosTINI 1686, II, tav. 20 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1901 

mm 15,4 x 12,3; in anello di bronzo 
ZAzoFF 1983a, p. 265 nota 26, tav. 70, n. 3 


Tav. 140 — Sacrifitio alla Salute 
in corniola 

AGosTINI 1686, II, tav. 31 
Firenze, MA, inv. n. 14769 
mm 18 x 15 


Tav. 141 — Sacrifitio di fauni 

in cammeo [agata] 

AcostINI 1686, II, tav. 19 

Firenze, TG, inv. Gemme 1921, n. 918 
mm 40 x 37 

GENNAIOLI 2007, p. 178, n. 61 

(figg. 123-24) 


Tav. 142 — Sacrifitio di Calicula 

in eliotropio 

AcosTINI 1686, II, tav. 28 

Firenze, TG, inv. Gemme 1921, n. 308 
diam. mm 30 


GENNAIOLI 2007, p. 368, n. 498 
Tav. 143 — Talia Musa 


in cammeo [calcedonio] 

AGosTINI 1686, II, tav. 8 

Firenze, MA, inv. n. 14509 

mm 22 x 18 

M.E. Micheli, in GruLrano 1989, p. 170, n. 54 


Tav. 144 — Tersicore 

in plasma di smeraldo 
AcostINI 1686, II, tav. 6 
Firenze, MA, inv. n. 14742 
mm 16,2 x 13 


Tav. 145 — Cleopatra 

in corniola 

AGosTINI 1686, II, tav. 116 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1934 
mm 16,6 x 13,3 

(figg. 25-265) 


Tav. 146 — Lottatori 

in corniola 

AGosTINI 1686, II, tav. 62 
Firenze, MA, inv. n. 14826 

mm 10,6 x 13; in anello di bronzo 


Tav. 147 — Autunno 

in corniola 

AGosTINI 1686, II, tav. 91 

Firenze, TG, inv. Gemme 1921, n. 1678 
mm 9 x 7,3 


Tav. 148 — Una delle Hore 

in niccolo 

AcostINI 1686, II, tav. 89 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1529 

mm 13 x 10 

EM. Vanni, in Tonpo, VANNI 1990, p. 166, 
n. 19 


Tav. 149 — Zeffiro 

in agata varia 

AGosTINI 1686, II, tav. 90 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1859 
mm 22,8 x 11,5 


Tav. 150 — Psiche 

in corniola 

AcostInI 1686, II, tav. 64 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1490 
mm 10,5 x 10,6 

VAIanNI 1998, pp. 85, 105 nota 78 


Tav. 151 — Anchise 

in onice 

AcostINI 1686, II, tav. 111 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1925 
mm 15 x 12; in anello di bronzo 


Tav. 152 — Scudi ancili 

in agata varia 

AGosTINI 1686, II, tav. 15 

Firenze, MA, inv. n. 14400 

mm 15 x 19,5 

ZazoFe 1983a, p. 265 nota 26, tav. 70, n. 4 


Tav. 153 — Filosofo 

in agata nera 

AcostINI 1686, II, tav. 93 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1916 

mm 15 x 13,3 

ZWIERLEIN-DIEHL 1986, p. 92, n. 135, tav. 29, 
n. 135 


Tav. 154 — Diogene 

in corniola [pasta vitrea] 

AcostINnI 1686, II, tav. 94 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1175 

mm 15,4 x 12 

ZAZzoFF 1983a, p. 265 nota 26, tav. 71, n. lo 


Tav. 155 — Alessandro M. 

in corniola 

AcostINI 1686, II, tav. 110 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2354 


mm 10,3 x 9,4 
Tav. 156 — Mutio Scevola 


in calcedonio 

AGOSTINI 1686, II, tav. 112 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1952 
mm 12,4 x 9; in anello di bronzo 


Tav. 157 — Cincinnato 

in onice 

Agostini 1686, II, tav. 114 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1877 
mm 13x 11 


Tav. 158 — Carità militare 

in corniola 

AGOSTINI 1686, II, tav. 104 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2371 
mm 11 x 9,2 


Tav. 159 — Traiano 
in cammeo [agata] 
AGOSTINI 1686, II, tav. 120 


Firenze, TG, inv. Gemme 1921, n. 951 


mm 23 x 27,7 
GENNAIOLI 2007, p. 219, n. 158 


Tav. 160 — Vespasiano e Domitilla 

in plasma di smeraldo 

AGOSTINI 1686, II, tav. 118 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2249 


Fig. 23 - Manifattura italiana, Scena di sa- 
crificio. Firenze, Gallerie degli Uffizi, Tesoro 
dei Granduchi, inv. Gemme 1921, n. 918 


mm 14 x 11; in anello di bronzo 


Tav. 161 — Traiano et Plotina 

in eliotropio 

AcostINI 1686, II, tav. 119 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2248 
mm 8,5 x 7,4 


Tav. 162 — Soldato signifero 

in onice 

AcostINI 1686, II, tav. 105 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2372 
mm 11 x 9,8 


Tav. 163 — Soldato con le spoglie 

in giada [plasma] 

AGosTINI 1686, II, tav. 103 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2254 
mm 14 x 10,4 


Tav. 164 — Soldato col premio 

in onice 

AGosTINI 1686, II, tav. 102 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2922 
mm 13,3 x 10 


Tav. 165 — Soldato 

in corniola 

AGosTINI 1686, II, tav. 101 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2377 
mm 13 x 9,4 


Fig. 24 - Giovanni Battista Galestruzzi, Sacri- 
ficio di fauni, in AcostINI 1686, II, tav. 19. 


Firenze, BNCF 


Tav. 166 — Namfero vincitore 

in corniola 

AcostINI 1686, II, tav. 98 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2374 
mm 13,4 x 10,5 


Tav. 167 — Gladiatore 


in onice 


Tav. 168 — Gladiatore 

in onice 

AcostINI 1686, II, tav. 100 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2355 
mm 13 x 9,4 


Tav. 169 — Achila 

in onice [plasma] 

AcostINI 1686, II, tav. 115 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1938 
mm 12,6 x 9 


Tav. 170 — Bustuario 

in corniola 

AcostINI 1686, II, tav. 109 
Firenze, MA, inv. n. 14808 

mm 12 x 11,4 

VAIANI 1998, pp. 85, 105 nota 79 


Tav. 171 — Lustratione 

in corniola 

AcostINI 1686, II, tav. 108 

Firenze, MA, inv. n. 14803 

mm 16 x 13 

EM. Vanni, in Tonpo, VANNI 1990, p. 172, 
n. 82 


Tav. 172 — Britannico 

statua di pietra egizia verde [basalto] 
AcosTINI 1686, II, tav. 117 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria delle 
Statue e delle Pitture, inv. Sculture 1914, n. 400 
alt. cm 90 

Mansur 1958-1961, II, 1961, p. 62, n. 51 


Tav. 173 — Segni celesti 

in eliotropio 

AGosTINI 1686, II, tav. 137 
Firenze, MA, inv. n. 15116 
mm 12x9 


MastrOCINQUE 2007, p. 69, n. Fi 90 


Tav. 174 — Leone 
in niccolo 


AGOSTINI 1686, II, tav. 136 
Tav. 175 — Ariete di Mercurio 


in corniola 
AcostINI 1686, II, tav. 11 
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Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2506 
mm 9,3 x 8 


Tav. 176 — Fauno et capro 

in cristallo vermiglio [pasta vitrea] 

AGosTINI 1686, II, tav. 24 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1606 

mm 9 x 13,3 

ZWIERLEIN-DIEHL 1986, pp. 136-137, n. 250, 
tav. 49, n. 250 


Tav. 177 — Capra di Egitto 

in diaspro rosso 

AGOSTINI 1686, II, tav. 142 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2509 
mm8x9,4 


Tav. 178 — Cervia disertorio 

in eliotropio 

AcostinI 1686, II, tav. 130 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2434 
mm 10 x 14 


Tav. 179 — Carro di Bacho 

in corniola 

AGOSTINI 1686, II, tav. 128 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1571 
mm 9,4 x 12,5 


Tav. 180 — Tigre di Bacho 

in corniola 

AcostinI 1686, II, tav. 25 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2528 
mm 8 x 9,6 


Tav. 181 — Lupa con Romulo e Remo 
in corniola 

AGOSTINI 1686, II, tav. 150 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1951 
mm 11 x 12 


Tav. 182 — Lupo et capro 
in corniola 


AGOSTINI 1686, II, tav. 145 


Tav. 183 — Lupo et lepre 

in niccolo 

AGosTINI 1686, II, tav. 146 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2550 
mm 10,8 x 14,3 


Tav. 184 — Cane 
tutto rilevo in calcedonio zaffirino 
AGOSTINI 1686, II, tav. 148 


Tav. 185 — Europa 

in corniola 

Agostini 1686, II, tav. 134 
Coll. Giovan Pietro Bellori 


Firenze, MA, inv. n. 14791 

mm 15,5 x 17,8 

ZWIERLEIN-DIEHL 1986, p. 166, n. 379, 
tav. 68, n. 379 


Tav. 186 — Segno celeste 

in agata negra 

Firenze, MA, inv. n. 15032 
mm 10,5 x 14 


Tav. 187 — Segno celeste 

in onice 

AcostINI 1686, II, tav. 135 
Firenze, MA, inv. n. 15031 
mm 10 x 13 


Tav. 188 — Vacha di Egitto 

in nic[c]olo 

AcostINI 1686, II, tav. 133 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2498 
mm 11,7 x 14,2 


Tav. 189 — Pastore 

in calcedonio [pasta vitrea] 

AcosTINI 1686, II, tav. 132 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1200 
mm 10,3 x 12,5 


Tav. 190 — Biga 

in agata negra 

AcostINI 1686, II, tav. 126 
Firenze, MA, inv. n. 14828 
mm 12,5 x 15,4 


Tav. 191 — Biga 

in cammeo [onice] 

AGosTINI 1686, II, tav. 127 

Firenze, MA, inv. n. 14620 

mm 22 x 20 

M.E. Micheli, in Gruriano 1989, p. 202, 
n. 106 


Tav. 192 — Auricatore 

in corniola 

AcostINI 1686, II, tav. 125 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2332 
mm 10 x 12,3 


Tav. 193 — Cavalli desultori 

in corniola 

AcostINI 1686, II, tav. 129 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2336 
mm 8,8 x 11 


Tav. 194 — Caccia del cingniale 

in corniola 

AcostInI 1686, II, tav. 124 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2517 
mm 10 x 12,4 


Tav. 195 — Aquila trionfale 

in niccolo 

AcostINI 1686, II, tav. 106 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2440 
mm 18,6 x 15 


Tav. 196 — Aquila trionfale 

in corniola 

AcostiINI 1686, II, tav. 107 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2441 
mm 12,3 x 11,9 


Tav. 197 — Aquila con serpente 
in agata nera 

AGosTINI 1686, II, tav. 147 
Firenze, MA, inv. n. 15009 
mm 15,4 x 12,3 


Tav. 198 — Aquila et cane 

in corniola 

AcostINI 1686, II, tav. 144 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2532 
mm 11 x 9,3 


Tav. 199 — Gallo et Mercurio 
in corniola 
AGosTINI 1686, II, tav. 12 


Tav. 200 — Gallo di Marte 
in corniola [agata] 
AGosTINI 1686, II, tav. 14 


Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2446 (?) 


mm 12 x 9,2 


Tav. 201 — Pappagallo 

in smeraldo orientale 

AcostINI 1686, II, tav. 149 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2533 
mm 6,6 x 11 


Tav. 202 — Carro della volpe 

in diaspro rosso 

AcostINI 1686, II, tav. 143 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2447 
mm 11,3 x 15 


Tav. 203 — Chimera 

in niccolo 

AGosTINI 1686, II, tav. 80 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2461 
mm 19,2 x 16 


Tav. 204 — Chimera 

in onice 

AGosTINI 1686, II, tav. 81 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2456 
mm 13 x 10 


Tav. 205 — Canopo 

in corniola 

AGOSTINI 1686, II, tav. 73 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2429 
mm 9,2 x 7,3 

MasTROCINQUE 2007, p. 39, n. Fi 13 


Tav. 206 — Sfinge 

in agata nera 

AGOSTINI 1686, II, tav. 74 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2424 
mm 14,6 x 16,4 


Tav. 207 — Animale egitio 
in agata negra 
AGOSTINI 1686, II, tav. 141 


Tav. 208 — Animale egitio 
in agata varia 


AGosTINI 1686, II, tav. 140 
Tav. 209 — Carro d'Amore tirato da delfini 


in diaspro rosso 

AGOSTINI 1686, II, tav. 59 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1465 
mm 9,4 x 12,5 


Tav. 210 — Amore e delfino 

in niccolo 

Agostini 1686, II, tav. 58 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1469 
mm 11 x 14 


Tav. 211 — Delfino 
in niccolo 


AGOSTINI 1686, II, tav. 138 


Tav. 212 — Cavallo marino 

in plasma di smeraldo 

AGOSTINI 1686, II, tav. 139 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1311 [R] 


mm9x7 


Tav. 213 — Lira di Apollo 

in corniola 

AcostInI 1686, II, tav. 4 

Coll. Cassiano dal Pozzo 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2418 

mm 11,3 x 9,4 

ZwierLEIN-DIeHL 1986, p. 238, n. 690, 
tav. 121, n. 690 


Tav. 214 — Sistro 

in plasma di smeraldo 

AGOSTINI 1686, II, tav. 76 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2417 
mm 10,9 x 8 


Tav. n.n. [215] — Dio dell’orti 


in agata nera [pasta vitrea] 
Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1167 


mm 11 x8 


Tav. n.n. [216] — Dio Priapo 
in corniola 
Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1631 


mm 12x 8 


Tav. n.n. [217] — Dio Priapo 

in corniola 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1632 
mm 14x9 


Tav. n.n. [218] — [Coppia di amanti] 


in ametista 
Parte seconda, Roma 1669 


Tav. 1 — Minerva 

statua in agata [calcedonio grigio] 
AGOSTINI 1686, I, tav. 16 

Coll. cardinale Virginio Orsini 


GAGETTI 2006, pp. 329-330, G18 
Tav. 2 — Pallade 


in cammeo [agata] 

AcostINI 1686, I, tav. 14 

Coll. Gaspare Morone 

Firenze, TG, inv. Gemme 1921, n. 8 
mm 33 x 26 

GennaAIOLI 2007, p. 155, n. 11 


Tav. 3 — Medusa 
in niccolo 
AGosTINI 1686, I, tav. 17 


Tav. 4 — Iside e Serapide 
In niccolo 
AGOSTINI 1686, I, tav. 2 


Tav. 5 — Hercole e Cerbero 

in agata varia [corniola] 

AcostINI 1686, II, tav. 40 

Napoli, Museo Archeologico Nazionale, Coll. 
Farnese, inv. n. 26261 (?) 

mm 30 x 25 

T. Giove, A. Villone, in Le gemme Farnese 1994, 
p. 144, n. 242 


Tav. 6 — Hercole e Amore 

in calcedonio zaffirino 

Agostini 1686, II, tav. 41 

Firenze, MA, inv. n. 14757 

mm 24,4 x 14 

ZWIERLEIN-DIEHL 1986, p. 167, n. 384, 
tav. 69, n. 384 

(figg. 27-28) 


Tav. 7 — Vittoria 


in cristallo 
AGOSTINI 1686, II, tav. 32 


Tav. 8 — Orfeo 
in cammeo 


AGOSTINI 1686, II, tav. 9 
Tav. 9 — Apollo e Marsia 


in corniola 

AcostINI 1686, II, tav. 3 

Coll. patriarca di Gerusalemme Camillo Mas- 
simo (cardinale dal 1671) 


Tav. 10 — Citaristria 

in pasta gialla [pasta vitrea] 

AcostINI 1686, II, tav. 7 

Firenze, MA, inv. n. 14741 

mm 26 x 20 

ZwrerLeIN-DreHL 2007, p. 380, n. 283, 
tav. 69, n. 283 


Tav. 11 — Mercurio 
in corniola 
AGosTINI 1686, II, tav. 10 


Tav. 12 — Esculapio, Hicia, Telesforo 
in cammeo 
AcostINI 1686, II, tav. 29 


Tav. 13 — Sacrificio di Priapo 

in cammeo 

AcostINI 1686, II, tav. 27 

Coll. principe di Nerola Lelio Orsini 


Fig. 25 - Manifattura italiana, Cleopatra. 
Firenze, Museo Archeologico Nazionale, inv. 
Migliarini, n. 1934 
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Tav. 14 — Baccanti 
in corniola 
AGOSTINI 1686, II, tav. 26 


Tav. 15 — Venere con li Amori 
In cammeo 

AGOSTINI 1686, II, tav. 50 
Coll. cardinale Virginio Orsini 


Tav. 16 — Venere marina 
in lapislazzuli 


AGOSTINI 1686, II, tav. 48 
Tav. 17 — Nereide 


in corniola 


AGOSTINI 1686, II, tav. 49 
Tav. 18 — Ermafrodito 


in cammeo [calcedonio] 

AGOSTINI 1686, II, tav. 52 

Firenze, MA, inv. n. 14464 

mm 36 x 30 

M.E. Micheli, in Grurano 1989, p. 146, n. 18 


Tav. 19 — Leda 

in cammeo 

Agostini 1686, II, tav. 53 

Coll. duca di Bracciano Flavio Orsini 


Tav. 20 — Genii caccia 

in cristallo [sardonice] 

AGosTINI 1686, II, tav. 60 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1150 
mm 15 x 25 


Fig. 26 - Giovanni Battista Galestruzzi, 
Cleopatra, in AcostINI 1686, II, tav. 116. 
Firenze, BNCF 


M. Iozzo, in M cinghiale nell'antichità 2009, 
pp. 141-143, n. IV.11 


Tav. 21 — Genii giuochi 

in pasta 

AcosTINI 1686, II, tav. 61 
Coll. Giovan Pietro Bellori 


Tav. 22 — Caccia 

in corniola 

AcostINI 1686, II, tav. 123 

Coll. duca di Bracciano Flavio Orsini 


Tav. 23 — Mutio Scevola 

in agata 

AcostINI 1686, II, tav. 113 
Coll. Innocenzo Ferrari 


Tav. 24 — Traiano 

in cammeo 

AcostINI 1686, II, tav. 121 

Coll. duca di Bracciano Flavio Orsini 


Tav. 25 — Combattimento 

in cammeo [onice] 

AGosTINI 1686, II, tav. 122 

Firenze, MA, inv. n. 14484 

mm 22 x 28 

M.E. Micheli, in Grurrano 1989, p. 286, 
n. 259 


Tav. 26 — Gladiatori 

[in corniola] 

AcostINI 1686, II, tav. 99 

Coll. principe di Nerola Lelio Orsini 
San Pietroburgo, Ermitage 


Neverov 1984, p. 98, fig. 35 


Tav. 27 — Aristomaco 

in corniola 

AcostINI 1686, II, tav. 97 
Coll. Milord Sunderland 


Tav. 28 — Heraclito 
in cammeo 


AGOSTINI 1686, II, tav. 95 


Tav. 29 — Democrito - parte avversa 
in cammeo 


AGOSTINI 1686, II, tav. 96 
Tav. 30 — Alessandria 


in lapislazzuli 

AGosTINI 1686, II, tav. 87 

Coll. cardinale Leopoldo de’ Medici 
Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 1846 
mm 18,4 x 25,6 

Casarosa 1976, p. 58 


Tav. 31 — Fortuna 


M.G. Marzi, in LIdea del Bello 2000, 
II, p. 497, n. 4 


in eliotropio 

AGosTINI 1686, II, tav. 68 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2331 [R] 
mm 45 x 33,2 

MastROCINQUE 2007, pp. 65-66, n. Fi 81 


Tav. 41 — Semiramide 

in agata sardonica 

AGOSTINI 1686, I, tav. 99 

Coll. cardinale Leopoldo de’ Medici 
Firenze, MA, inv. n. 14986 


Tav. 32 — Gioco[lato]re- parte avversa 
in eliotropio 

AGosTINI 1686, II, tav. 69 mm 36 x 31 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2331 [D] EM. Vanni, in Tonno, VANNI 1990, p. 176, 
mm 45 x 33,2 n. 139 


MastROC 2007, pp. 65-66, n. Fi 81 
AE Pp E Tav. 42 — Cleopatra 


in cammeo [agata sardonica] 
AcostInI 1686, I, tav. 104 

Coll. cardinale Leopoldo de’ Medici 
Firenze, MA, inv. n. 14675 


Tav. 33 — Mitra 

in eliotropio 

AGosTINI 1686, II, tav. 77 
Firenze, MA, inv. n. 15110 [R] 


mm 17,4 x 23 mm 32 x 20 
MastROCINQUE 2007, pp. 56-57, n. Fi 59 M.E. Micheli, in GruLiano 1989, p. 270, 
n. 223 


Tav. 34 — Leone - parte avversa 

in eliotropio 

AcostINI 1686, II, tav. 78 

Firenze, MA, inv. n. 15110 [D] 

mm 17,4 x 23 

MastROCINQUE 2007, pp. 56-57, n. Fi 59 


Tav. 43 — Poetessa 
in corniola 


AGOSTINI 1686, I, tav. 43 


Tav. 44 — Ritratti 
in diaspro rosso 

Tav. 35 — Leone mitriaco AGOSTINI 1686, I, tav. 98 
in plasma 


AGOSTINI 1686, II, tav. 79 Tav. 45 — Giunio Bruto 


in diaspro rosso 
Tav. 36 — Abraxas 
in lapislazzuli 
AGosTINI 1686, II, tav. 82 


Tav. 37 — Caratteri magici 
in lapislazzuli 


AGOSTINI 1686, II, tav. 83 


Tav. 38 — Meresa [Mensa] sacra 

[in breccia rossa e gialla] 

AcostINI 1686, II, tav. 84 

Firenze, MA, Museo Egizio, inv. n. 543 
M.G. Marzi, in L'Idea del Bello 2000, II, p. 497, 
n.4 


Tav. 39 — Sacerdote egittio 

in pietra rossa egizia [breccia rossa e gialla] 
AcosTINI 1686, II, tav. 85 

Firenze, MA, Museo Egizio, inv. n. 543 

alt. cm 22 

M.G. Marzi, in L’Idea del Bello 2000, 
II, p. 497, n. 4 


Tav. 40 — Sacerdote egittio 

in pietra rossa egizia [breccia rossa e gialla] 
AGosTINI 1686, II, tav. 86 

Firenze, MA, Museo Egizio, inv. n. 543 


Fig. 27 - Arte romana, Ercole e Amore. Fi- 
renze, Museo Archeologico Nazionale, inv. 
alt. cm 22 n. 14757 


Tav. 46 — Giulio Cesare 


in corniola 


Tav. 47 — Augusto 


in corniola 


Tav. 48 — Lepido 
in corniola 


AGOSTINI 1686, I, tav. 77 


Tav. 49 — Testa incognita 
in corniola 


Tav. 50 — Zesta incognita 

in corniola 

AGOSTINI 1686, I, tav. 114 

Firenze, MA, inv. Migliarini, n. 2123 
mm 12,2 x 9,5 


Tav. 51 — Zascrittione 

in marmo 

AGOSTINI 1686, II, tav. 151 
Coll. Flavio Orsini 


HERCOLE E AMORE 


Fig. 28 - Giovanni Battista Galestruzzi, Ær- 
cole e Amore, in AGOSTINI 1686, II, tav. 41. 
Firenze, BNCF 
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L'EREDITÀ DEL PRINCIPE LEOPOLDO NELLA GALLERIA 
DEL TARDO SEICENTO 


VALENTINA CONTICELLI 


Nel decennio che seguì la morte del Principe, avvenuta il 10 novembre 1675, un'accurata selezione 
del suo patrimonio, comprendente avori, bronzi, strumenti scientifici, vasi in cristallo di rocca e pie- 
tre dure, armi, gemme, monete, statue, dipinti, disegni e autoritratti, fu destinata alla Galleria degli 
Uffizi. Un tale fortissimo accrescimento contribuì in modo determinante a formare la disposizione e 
la struttura delle raccolte del museo nel periodo precedente all'insediamento della dinastia lorenese. A 
quell'epoca la Galleria era composta da una sequenza di gabinetti che si aprivano sul corridoio orientale, 
ciascuno dei quali possedeva un proprio carattere specifico. Le raccolte che vi si conservavano non 
erano suddivise per generi: com'era tipico dei musei barocchi, ogni stanza conteneva uno straordinario 
teatro di oggetti diversi, che doveva suscitare nel visitatore una vertigine di stupore e ammirazione. 
Gli ambienti principali erano dominati dalla presenza dei grandi stipi d’ebano, nei cui segreti erano 
disposti i tesori più preziosi. Con il razionale riordinamento promosso dai Lorena alla fine del XVIII 
secolo, questa successione di camere delle meraviglie e gabinetti di curiosità fu sovvertita e epurata, 
allontanando dal museo ogni contaminazione con il mondo della natura e della scienza. Ne possiamo 
conoscere le caratteristiche solo grazie alle puntuali registrazioni inventariali del patrimonio mediceo 
e a qualche sporadica e preziosissima testimonianza visiva. 

Nella sua universalità enciclopedica la raccolta del Principe era affine a quelle del museo che riuniva 
i tesori della famiglia. Come si desume dall’inventario in morte, essa era già suddivisa per settori, per 
cui giungendo agli Uffizi concorse a imporre un primo riordino, che tuttavia non cancellò affatto il 
carattere di eterogeneità che contraddistingueva l’allestimento della Galleria. L'arrivo — per gradi — di 
migliaia di opere provocò in alcuni casi radicali trasformazioni, che si inserirono in un ampio disegno 
di rinnovamento iniziato durante il regno di Ferdinando II. Quest'ultimo aveva affidato all’amato 
fratello cadetto la regia del ciclo di affreschi delle volte del corridoio di ponente iniziato nel 1656. Tale 
impresa decorativa costituì il preludio alla destinazione museale del braccio occidentale della Galleria 
che comportò la creazione di nuovi ambienti e la riorganizzazione di quelli esistenti e che fu perse- 
guita da Cosimo III a partire dalla morte dello zio cardinale. L'adeguamento dell’aspetto del braccio 
occidentale a quello del ramo originario della Galleria cominciò proprio dai soffitti, così da rendere 
più omogenei i due lati affinché potessero unirsi in un unico percorso. Gli eruditi che si succedettero 
nella formulazione del programma iconografico di questa grande impresa decorativa furono scelti dal 
principe Leopoldo tra i suoi più fidati collaboratori: Ferdinando del Maestro, Lorenzo Panciatichi e 
Alessandro Segni!. 

Per approntare il progetto del ciclo, Lorenzo Panciatichi cercò di decrittare i significati dell’antica 
decorazione a grottesche delle campate di levante servendosi dell’/corologia del Ripa? e la struttura 
compositiva delle volte tardo cinquecentesche — articolate intorno a un’allegoria centrale raccordata 
in vario modo con le figure poste agli angoli o ai lati del quadrilatero — viene ripresa in tutta la prima 
campagna di affreschi realizzata tra il 1656 e il 1666 (fig. 1). Come sul lato opposto, anche a ponente, 


177 


campate ‘strette’, dedicate — nel ciclo seicentesco — alla rappresentazione delle città del Granducato, si 
alternavano a gruppi di campate ‘ampie’ dove si celebrano le arti e le discipline scientifiche, militari e 
politiche fiorite in Toscana, tuttavia il vero elemento di continuità della nuova decorazione è costituito 
dalla rappresentazione degli uomini illustri toscani distintisi nei vari campi delle arti e delle scienze 
(figg. 1, 2), in uno stretto legame con il tema degli uomini famosi presente, fin dalla nascita della 
Galleria, nel corridoio di levante. E proprio l’importanza del ritratto costituisce una sicura impronta 
dell’influenza di Leopoldo, che dedicò alla raccolta di effigi di personaggi storici nella statuaria, nella 
pittura, nella glittica e nella numismatica, di ritratti e ritrattini d’uomini e donne del passato e di au- 
toritratti d’artisti, tante delle sue strategiche doti di collezionista. Secondo una fonte contemporanea i 
ritratti rappresentati in ogni campata del ciclo dovevano permettere ai forestieri di conoscere le glorie 
della storia toscana nelle lettere, nelle scienze e nelle arti in modo rapido e diretto, fungendo da guida 
figurativa. Si costruiva così, secondo un disegno enciclopedico che riuniva la tradizione allegorica con 
quella degli exempla virtutis, una storia del Granducato per immagini, in modo analogo a quanto il 
Principe veniva facendo in campo artistico, dove le opere delle sue collezioni di pittura e di disegni 
contribuirono a formare una conoscenza più sistematica della storia dell’evoluzione artistica’. 

Nel 1675, alla morte del Cardinale, su quarantaquattro campate ne erano state completate ventisei: 
erano ancora prive di decorazione quasi tutti i soffitti ‘stretti’ rappresentanti le città, fatta esclusione 
per i primi due verso la piazza, un gruppo di tre volte grandi poste all’incirca al centro del corridoio” 


e un gruppo di cinque campate poste al termine del corridoio verso l'Arno”, mentre tutto il braccio 
meridionale non era ancora stato dipinto. Il ciclo sarebbe stato concluso solo nel 1679 e nei corri- 


doi d’occidente e meridione si alternavano soffitti compiutamente affrescati a vaste zone ancora da 
iniziare, per cui l’effetto doveva essere quello di una decorazione distribuita a macchia di leopardo. 
Inoltre a quell epoca, fatta esclusione per alcune statue antiche (cfr. saggio Paolucci nel presente vo- 
lume), i gabinetti che contenevano i nuclei principali delle raccolte erano ancora distribuiti solo sul 
ramo orientale della Galleria. Partendo dall'ingresso, posto circa a metà del corridoio meridionale che 
fiancheggia l’Arno®, gli ospiti del Granduca potevano ammirare la Stanza di Madama? (figg. 3, lettera 
E e 17), cui seguivano i cinque ambienti dell’Armeria!°, la Tribuna (figg. 3, 9), lo Stanzino delle Ma- 
tematiche" (fig. 4), la Stanza dello Studiolo d’Alemagna! (fig. 3, lettera F), un ambiente con quadri 
antichi principalmente fiamminghi” (fig. 3, lettera G), cui era annessa la sala detta dei ‘mappamondi’ 
(fig. 3, lettera H) — per la presenza del globo di Vincenzo Danti e della monumentale sfera armillare 
di Jacopo Santucci" — che diventerà in seguito la Camera della Matematica (fig.5). 

Percorrendo la Galleria in senso contrario rispetto ai visitatori, cioè da Palazzo Vecchio verso il 
corridoio vasariano, possiamo passare in rassegna le nuove ubicazioni dei nuclei collezionistici del 
principe cadetto dopo la sua morte. Il punto di partenza per comprendere la destinazione degli og- 
getti è costituito dall’inventario dell’eredità, dove le opere assegnate agli Uffizi sono individuate in 
modo esplicito con la scritta Bianchi o Galleria: il primo nome indica Giovanni Francesco Bianchi, 
il figlio di Sebastiano, antiquario e primo custode delle raccolte'?. Come riferimento visivo di questo 
percorso possiamo utilizzare una delle piante più antiche della Galleria: rintracciata da Piera Bocci in 
un manoscritto bolognese!’ (fig. 3), essa si deve probabilmente alla mano di Sebastiano Bianchi ed è 
databile tra il 1694 e il 1704”. 


Fig. 1 - Agnolo Gori, Fortuna, campata XXXIV del Corridoio di ponente, 1665. Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria delle Statue 
e delle Pitture 


Fig. 2 - Jacopo Chiavistelli, Valore militare per mare, campata XXXVII del Corridoio di ponente, 1673. Firenze, Gallerie degli Uffizi, 
Galleria delle Statue e delle Pitture 
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Fig. 3 - Sebastiano Bian- 
chi, Pianta della Galleria 
degli Uffizi. Bologna, 
Biblioteca Centrale 
dell’Archiginnasio, ms. 
B 107, cc. 253v-254r 


Fig. 4 - Interno dell’an- 
tico Stanzino delle Ma- 
tematiche con la statua 
dell’Ermafrodito negli anni 
Settanta. Firenze, Gallerie 
degli Uffizi, Galleria delle 
Statue e delle Pitture 


Strumenti scientifici e avori 


Il 27 febbraio 1677!* la raccolta di strumenti scientifici del Cardinale, composta di circa quaranta 
esemplari, passò alla Galleria quasi per intero!, fatto che costituì probabilmente una delle motivazioni 
del trasloco di tutta l’antica collezione di strumenti dal piccolo Stanzino delle Matematiche — adiacente 
alla Tribuna e affrescato da Giulio Parigi tra il 1599 e il 1601 (fig. 4) — alla camera dove si trovavano 
già le grandi sfere armillari (fig. 5). Tra le prime stanze individuate nella pianta bolognese, alla lettera 
H (fig. 3), compare infatti la “camera del globo e a metà di mathematiche”, ed è proprio qui che 
vengono collocati gli strumenti del Principe. 

Nell’originario Stanzino delle Matematiche (fig. 6 nel saggio Paolucci nel presente volume), oltre alla 
raccolta scientifica si conservavano anche disegni incorniciati di autori celebri, ritratti e piccole sculture. 
La sala doveva essere già molto affollata quando, nel 1654 al primo nucleo tardo cinquecentesco di 
strumenti disposti sui palchetti e nell'armadio a muro, andarono ad aggiungersi, gli strumenti portati 
dalla Germania da Matthias de’ Medici, insieme a quelli appartenuti a Robert Dudley, scienziato esperto 
di navigazione al servizio dei Medici dal 1608°°. Rispetto alle ridotte dimensioni attuali, infatti il vano 
era ancora più piccolo, perché la parte terminale — più bassa e caratterizzata da una decorazione del 
soffitto più tarda — fu inclusa in questo ambiente solo in epoca lorenese: a metà Seicento era occupata 
da conche d’acqua che costituivano la riserva della Galleria in caso d'incendio”. 

Tra il 1677 e il 1682 questa zona fu sottoposta a cospicue trasformazioni, i palchetti e l'armadio dello 
stanzino furono eliminati per essere riutilizzati altrove e al posto delle conche d’acqua, si approntò 
una vera e propria cisterna”. Nella nuova Stanza delle Matematica, occupata precedentemente solo 
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Fig. 5 - Pareti della Stan- 
za della Matematica o 
dei Mappamondi, negli 
anni Settanta. Firenze, 
Gallerie degli Uffizi, Gal- 
leria delle Statue e delle 
Pitture 
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dai due grandi globi, furono distribuiti — insieme a quelli più antichi — tutti gli strumenti scientifici 
del Cardinale”. A tale scopo i legnaioli della Galleria? costruirono tre grandi cassettoni di noce di 
dimensioni diverse, che furono disposti lungo tre pareti della stanza. Essi sono descritti nell'inventario 
del 1704” e illustrati nel 1769% da Giuseppe Bianchi (figg. 6-8), nei cui schematici disegni si può 
distinguere anche l’orologio solare in pietra del cardinale (fig. 7, cat. n. 42). Uno dei tre contenitori 
lignei (fig. 8) servì per le sculture e i bassorilievi in avorio del Principe — in tutto cinquantasei opere?” 
—, fatta eccezione per due gruppi scultorei: la Giustizia e la Pace e la Crocefissione di Johann Baltha- 
sar Stockhamer?8 (cat. nn. 76, 78), che furono invece esposti nell’adiacente Stanza dello Studiolo 
d’Alemagna??. Gli avori leopoldini furono dunque mantenuti distinti dalle collezioni più antiche di 
oggetti eburnei e in particolare dagli spettacolari vasi di Coburgo, che facevano parte dell’arredo della 
Gabinetto di Madama, dove gli avori torniti erano sovente ammirati dai viaggiatori e conservati in 
un apposito armadio?”. 

Con agli avori pervenne agli Uffizi anche un nucleo ridotto di piccole sculture in bosso, composto 
di alcune figure femminili licenziose che richiamavano alla fragilità dell’esistenza e di soggetti sacri’, 
anch'esse disposte negli armadi degli strumenti. Un altro significativo nucleo di opere furono trasferite 
nella stessa data? : si tratta un gruppo di circa quaranta preziosi contenitori in cristallo e in pietre dure 
destinati allo stipo (fig. 13) e agli armadi segreti della Tribuna (cfr. saggio Gennaioli nel presente volume). 
Una volta liberato dagli strumenti scientifici, l'antico Stanzino delle Matematiche ospitò fin dal 1704 la 
statua dell’Ermafrodito (fig. 4), — acquisita da Leopoldo per il fratello Ferdinando (cfr. saggio Paolucci 
nel presente volume) — da cui l’ambiente prese il suo nuovo nome e, insieme alla statua, affine forse 


Fig. 6 - Cassettone con 
gli strumenti matema- 
tici antichi nella Stan- 
za della Matematica in 
Giuseppe Bianchi, Ca- 
talogo dimostrativo della 
Reale Galleria Austrome- 
dicea di Firenze come 
era nellAprile dell'anno 
1768. Firenze, BdU, 
ms. 67, c. 77 


Fig. 7 - Cassettone con 
gli strumenti matema- 
tici nella Stanza della 
Matematica in Giusep- 
pe Bianchi, Catalogo 
dimostrativo della Reale 
Galleria Austromedi- 
cea di Firenze come era 
nell'Aprile dell’anno 
1768. Firenze, BdU, 
ms. 67, c. 78 
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Fig. 8 - Cassettone con 
gli avori nella Stanza del- 
la Matematica in Giu- 
seppe Bianchi, Catalogo 
dimostrativo della Reale 
Galleria Austromedicea di 
Firenze come era nell’A- 
prile dell’anno 1768. 
Firenze, BdU, ms. 67, 
c. 80 
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per licenziosità, fu collocato qui anche il fallo marmoreo (cat. n. 32), mascherato, per pruderie, con 
una testa leonina in cartapesta. Vi giunsero anche la lente di Galileo” — restaurata da Vittorio Crosten 
(fig. a p. 184, saggio Miniati nel presente volume) — e, qualche decennio più tardi, il celebre stipo 
dei Ritrattini (cat. nn. 137-144 e saggi Fileti Mazza e Sframeli nel presente volume) appartenuto al 
Principe e passato a Cosimo III alla sua morte**. Il mobile presenta ancora l'aspetto originale quando 
viene descritto in questa stanza nel taccuino di viaggio di Sir Roger Newdigate nel 1739”. 


Dipinti 


Procedendo oltre, lungo il primo corridoio, troviamo il luogo più rappresentativo della Galleria: la 
Tribuna (figg. 3, 9), sottoposta, tra il 1677 e il 1679, a cospicui lavori di manutenzione®, determinati 
da un vero e proprio sovvertimento del suo allestimento. Un gruppo di ben 28 dipinti appartenuti a 
Leopoldo furono destinati all’ ottagono al momento della distribuzione dell'eredità: essi fecero il loro 
ingresso nella Tribuna contemporaneamente alle statue antiche di grandi dimensioni, provenienti 
da Villa Medici”, giunte a Firenze per volere di Cosimo III, proprio nell’agosto del 1677. I due nu- 
clei collezionistici confluirono in un unico riordinamento, grazie al quale la singolarissima camera 
delle meraviglie di Francesco I de Medici? si adeguò al gusto tardo barocco per divenire, nel secolo 
successivo, il fulcro delle attenzioni dei viaggiatori del Grand Tour. Dai resoconti della Guardaroba 
sappiamo che i 28 dipinti furono inviati a Giovanni Bianchi il 24 novembre 1677, e i pagamenti 
della Galleria testimoniano che in questo periodo i legnaioli lavorarono sette giornate a staccare e 
riattaccare i quadri della Tribuna“. Solo pochi giorni dopo, il 4 dicembre, la Venere, l’Arrotino, e i 
Lottatori provenienti da Roma, che si trovavano in via Maggio presso il laboratorio di Ercole Ferrata, 
furono condotti in Tribuna". Sempre il 4 dicembre la Guardaroba inviò a Giovanni Bianchi una delle 
basi lignee intagliate e dorate con delfini che doveva servire per la Venere dei Medici. L’amatissima 
Venere Celeste di Leopoldo, invece, fece il suo ingresso nell’ottagono solo nel 1680*3. 
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Fig. 9 - La Tribuna. Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria delle Statue e delle Pitture 
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Entrarono in Tribuna sei dipinti creduti di Tiziano“ (figg. 10, 11), tra cui il Ritratto di uomo malato 
che si attribuiva a Leonardo e il Concerto che si pensava attribuito a Giorgione“, quattro tele di 
Paolo Veronese‘° (fig. 11), tre ritratti considerati di Tintoretto — un Ritratto di scultore e due ritratti 
maschili“ (fig. 14), due ritratti di Palma il Vecchio (fig. 12) — di cui uno oggi è considerato di Se- 
bastiano Florigerio*, due ritratti di Paris Bordone ® (fig. 10), la Schiava turca del Parmigianino”, 
il Ritratto di un abate Grimani creduto di Correggio?! (fig. 14), il Ritratto di Fedra Inghirami di 
Raffaello”, il Ritratto di dotto e un Ritratto di donna di Moroni”, i Due cani di Jacopo Bassano che 
si pensavano di Tiziano, il Ritratto di giovane di Lotto, creduto di Leonardo”, un autoritratto di 
Antonio Veneziano”, un ritratto d'uomo considerato di Primaticcio”. I quadri prescelti presentano 
dimensioni piuttosto notevoli e si può presumere che fossero collocati sopra il palchetto che circon- 
dava le pareti della stanza sul quale erano esposte le piccole sculture”. Anche nei disegni dell’album 
figurato della Galleria, realizzati quasi un secolo dopo”, si rintracciano molti dipinti del Principe 
proprio nel registro superiore delle pareti, dove compaiono anche altre opere provenienti dalla sua 
eredità, ma entrate agli Uffizi dopo 1677 (figg. 10-14). 
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Non si conosce chi fosse responsabile della scelta dei dipinti, ma certamente il trasferimento avvenne 
per espressa volontà del Granduca — come indicato più volte nei documenti che attestano il passaggio®® 
— e rispettando il gusto e le predilezioni del Cardinale per la grande pittura veneta del Cinquecento 
e per la ritrattistica. I dipinti del Principe andarono indubbiamente a sostituirne altri, ma quali e 
quanti fossero gli esclusi non è possibile saperlo. Rispetto alle opere descritte nel 1638, dove la scuola 
toscana era predominante, il nucleo di opere proveniente della raccolta di Leopoldo era incentrato 
tutto sui veneti, protagonisti assoluti della sua collezione, e sulla ritrattistica, che predomina con 22 
quadri su 28°. Considerando le attribuzioni antiche alla luce selezione adottata da Baldinucci9 per 
ordinare le opere del Cardinale, la maggior parte degli autori prescelti, apparteneva alla prima classe. 
Il riordinamento del 1677 alterò in modo definitivo il carattere originario dell’ottagono, concepito 
da Francesco I de Medici come una magica caverna di tesori, dove prevalevano gli oggetti preziosi e 
piccoli disposti in modo ritmico nelle serrate architetture lignee del palchetto® e celati negli stipi e 
negli armadi segreti. Il nuovo volto della Tribuna — con l’ingresso dei celebri marmi e di molti dipinti 
di grandi dimensioni — assunse così una seconda veste improntata a una barocca grandiosità. 
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Fig. 10 - Gaetano Neri, Tribuna degli Uffizi, parete con Apollo. Fi- 
renze, Gallerie degli Uffizi, Gabinetto dei Disegni e delle Stampe, 
inv. 4584E. Vi si notano i dipinti di Tiziano, Paris Bordone, appar- 
tenuti al Cardinale (cfr. Regesto dei dipinti, nn. 9, 24) 
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Fig. 11 - Francesco Marchissi, Tribuna degli Uffizi, parete con An- 
fitrite. Firenze, Gallerie degli Uffizi, Gabinetto dei Disegni e delle 
Stampe, inv. 45882 F Vi si notano i dipinti di Tiziano e Veronese, 
appartenuti al Cardinale (cfr. Regesto dei dipinti, nn. 40, 48) 


Fig. 12 - Gaetano Neri, Tribuna degli Uffizi, parete con Borea. Fi- 
renze, Gallerie degli Uffizi, Gabinetto dei Disegni e delle Stampe, 
inv. 4586 F. Vi si notano i dipinti di Palma il Vecchio e di Ambito 
veneto appartenuti al Cardinale (cfr. Regesto dei dipinti, nn. 44, 46) 


Fig. 13 - Disegnatore fiorentino, Tribuna degli Uffizi, parete con lo 
studiolo grande. Firenze, Gallerie degli Uffizi, Gabinetto dei Disegni 
e delle Stampe, inv. 4580F. Vi si notano il dipinto di Bonifacio 
Veronese (cfr. Regesto dei dipinti, nn. 41), e lo Stipo dove furono 
riposti i vasi in pietre dure appartenuti al Cardinale (cat. nn. 83-85) 
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Fig. 14 - Giuseppe Sac- 
coni, Tribuna degli Uf- 
fizi, parete con Vulcano. 
Firenze, Gallerie degli 
Uffizi, Gabinetto dei 
Disegni e delle Stampe, 
inv. 4588E Vi si notano 
i dipinti di Tintoretto, 
Alessandro Maganza e 
Frans Pourbus il Vec- 
chio (cfr. Regesto dei di- 
pinti, nn. 21, 54, 137), 
appartenuti al Cardinale 
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Le armi 


Oltrepassata la Tribuna, il Gabinetto successivo procedendo verso l'Arno, è quello dell’ Armeria®, 
(fig. 6 saggio Paolucci nel presente volume) che costituiva una delle attrazioni più sensazionali 
e scenografiche della Galleria, per la presenza di tante curiosità esotiche e di oggetti rari e sin- 
golari. Nella seconda metà del Seicento sia l’Armeria di Guardaroba, posta in Palazzo Vecchio, 
che l’Armeria segreta di Pitti“ furono riunite agli Uffizi negli ambienti compresi tra la Stanza di 
Madama e la Tribuna, destinati alla raccolta di armi fin dai tempi del granduca Ferdinando I. 
Nel corso di quel secolo la raccolta medicea di armi aveva ricevuto cospicue aggiunte grazie alle 
eredità di Francesco Maria della Rovere, di don Antonio de’ Medici e del fratello di Leopoldo, 
Mattias e conservava un totale di circa 9000 pezzi. Il nucleo di armi descritto nell’inventario del 
Cardinale fu interamente trasferito nelle mani di Anton Francesco Tofani, custode dell Armeria 
granducale. Ma la maggior parte di esse proveniva, con ogni probabilità, proprio dall’ Armeria, 
poiché i pezzi venivano distribuiti ai diversi membri della famiglia per le loro necessità, passando 
così di mano in mano e subendo modifiche e adattamenti a ogni cambio di possessore. Tuttavia, 
da una lettera di Paolo Del Sera risalente al 1667, si deduce che anche in questo campo il Principe 
cadetto esercitò la sua universale passione collezionistica: 

Intendo dalla favoritissima di Vostra Altezza Illustrissima chella vuole fare un’armeria di armi curiose 
e che però, se mi venisse alle mani qualche cosa a proposito 
lo piglierebbe volentieri, ond’io starò sull’avviso e farò capo 
a questi antiquari e non crederei in queste materie ci avessero 
da essere pretensioni di prezzi stravaganti, perché se sono 
ferri domaschini, si sa presso a poco quello che vagliono se 
vi è argento o oro o gioie o fattura di considerazione si sa né 
più né meno, non essendo come delle pitture che si fa tanta 
differenze da una mano ad un’altra e quanto a rotelle, o scudi 
o targoni che vogliamo dire, haverei caro che l’Altezza Vostra 
Illustrissima si degnasse accennarmi come dire in che ordine 
le vorrebbe per mio maggior lume. 


L'inventario dell'eredità elenca circa 600 pezzi: archibugi, 
archibugi da caccia, carabine, pistole e terzette tra le armi da 
fuoco; spade, sciabole e coltelli tra le armi bianche, ma anche 
mazze, balestre, corni, fiaschette da polvere, bastoni, maglie 
e molti oggetti vari. Alcune canne di armi da fuoco partico- 
larmente pregiate sono firmate da armaioli bresciani, quali 
Giovanni Battista Francini e Domenico Bonomino®, oppure 
pistoiesi come nel caso di Cristoforo Leoni” (fig. 16). Sempre 
tra le armi da fuoco compare tre volte il nome di Galuppino, 
un artigiano francese attivo nel Seicento presso l’armeria me- 
dicea”!. L'interesse per le armi orientali testimoniato dalla cor- 
rispondenza col Del Sera è rivelato dalla presenza di numerosi 
pezzi esotici, quali pugnali all’indiana, sciabole, mazze, canne 
indiane, coltelli e archi turchi, prelevati probabilmente dalle 
riserve dell Armeria granducale, come nel caso del bellissimo 
kris esposto in mostra (cat. n. 64). 

Ma tra le molte curiosità conservate nell Armeria c'era anche 
di un singolare cimelio legato alla memoria di Leopoldo, spesso 


Fig. 15 - Giuseppe Ma- 
ria Magni, La sala dei 
pittori nella Galleria di 
Firenze. Vienna, Öster- 
reichische Nationalbi- 
bliothek, Cod. Min. 51, 
fol 8r. 


ricordato dai viaggiatori. Si tratta delle spoglie di una rarissima cavalla dal mantello leardo, con peli 
bianchi e neri, donata a Leopoldo fanciullo dal duca di Lorena: 


Evvi una chinea che fu donata dal Duca di Lorena al Serenissimo Cardinale Leopoldo quanto era 
giovanetto, della quale si serviva egli stesso nelle cavalcate: era questa di pelo leardo , ed aveva i crini 
lunghi oltre braccia nove e mezzo, la quale dopo ch'era ormai vecchia, per non perder cosa sì degna, 
fu con archibusata ella testa fatta morire ad effetto di conservar intera la pelle, ed in questo luogo 
conservarla, ove ancora i suoi crini in una cassa della lunghezza detta conservansi”?. 


Per il colore del pelo e le caratteristiche del manto, la celebre cavalla è riconoscibile nel ritratto del 
principe fanciullino dipinto da Giusto Suttermans che si conserva nel Castello di Konopiště (fig. 17). 


Autoritratti 


Superando la Stanza di Madama, di cui diremo più avanti, e passando ora ai Gabinetti aperti da Cosi- 
mo III sul braccio occidentale della Galleria, il primo che si incontra è la Stanza delle Porcellane (fig. 3, 
lettera D), i cui lavori terminarono nel 1681 con l’affresco rappresentante La Religione Cristiana con 
le Virtù Cardinali” dipinto da Atanasio Bimbacci. Il nucleo di porcellane di Leopoldo comprendente 
ben 777 oggetti è destinato tuttavia, per espresso desiderio del Granduca, al gran principe Ferdinando 
che ne era un grande estimatore e che commissionò anche l’affresco al Bimbacci”*. Le descrizioni degli 
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Fig. 16 - Archibugio da padule alla fiorentina 
con canne di Cristoforo Leoni. Firenze, Museo 
Nazionale del Bargello, inv. AM 72 
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oggetti del cardinale sono troppo generiche”, per cui non è possibile individuarle 
nelle raccolte medicee che si conservano ancora oggi (cfr. introduzione sezione 
IV Esotica). 

Proseguendo sul braccio di ponente, dopo aver oltrepassato il Ricetto — cfr. saggio 
Paolucci nel presente volume — si incontra una stanza che costituisce una sorta di 
vero e proprio sacrario dell’eredità del Principe cadetto. Ideato come un parallelo 
occidentale della Tribuna per la sua collocazione speculare all’ottagono che si 
apriva sul braccio di levante, l’ambiente destinato a contenere gli autoritratti del 
principe fu costruito nel 1681 (fig. 3, lettera C). Proprio in quell’anno a Filippo 
Baldinucci era stato chiesto di svolgere una revisione della raccolta in previsione 
di un ampliamento della collezione, mentre Paolo Falconieri suggerì di scegliere 
solo i dipinti più belli”. Dei lavori fu incaricato l’architetto Pier Maria Baldi e 
sulla volta della sala Pier Dandini dipinse la Toscana incoronata dalla Fama con la 
Religione la Giustizia e il Valore”. La celebrazione della Toscana mostra una stretto 
legame con gli affreschi del corridoio occidentale e la sala con i ritratti d’artisti 
ripropone ancora una volta il tema delle effigi degli illustri, vero e proprio Zeit- 
motiv della decorazione del braccio di ponente. Il 27 ottobre dell’anno successivo 
furono trasferiti agli Uffizi 66 autoritratti che alla morte del Principe erano rimasti 
nella Stanza dei Pittori del suo appartamento a Pitti, dove originariamente si 
contavano 67 dipinti”. A completamento della decorazione nel 1697 Giovanni 
Battista Foggini eseguì una scultura rappresentate Leopoldo in abito cardinalizio 
(cat. n. 10) che venne posta in una nicchia nella parete di fronte all'ingresso, al di 
sopra della quale si trovava l’impresa della piramide equilatera con il motto semper 
rectus semper idem”. Un'immagine dell'aspetto della sala nella seconda metà del 


Settecento è restituita da un disegno di Giuseppe Sacconi facente parte dell’album 
di vedute della Galleria diretto da Benedetto Vincenzo De Greyss (fig. 15). 


Bronzi, monete e cammei 


Il 27 febbraio 1677 insieme agli strumenti scientifici, agli avori, ai recipienti in 
pietra dura e alle armi, la Galleria ricevette anche i bronzi, i cammei e un primo 
nucleo di monete provenienti dall’eredità del Principe. Per quanto riguarda i bronzi 
antichi, la raccolta di Leopoldo constava di 250 pezzi®, tutti inviati agli Uffizi 
senza alcuna eccezione. All’epoca i bronzi avevano posto principalmente nella 
cosiddetta Stanza di Madama (figg. 3 lettera E, 18), ma le opere del Cardinale 
furono destinate ad un altro ambiente in attesa del rinnovamento di quest’ultima, 
che insieme alla Tribuna costituiva uno dei luoghi più ammirati della Galleria. 
Essa era situata di fronte al cancello da cui si accedeva alla visita dei Gabinetti e vi 
si conservava il grande studiolo ottagonale, spostato qui dalla Tribuna prima del 
16345!. Molti viaggiatori descrivono il loro itinerario partendo da questo Gabinetto 
ed è possibile che il trasferimento dello stipo fosse motivato dal desiderio di creare 
un forte effetto scenografico, in modo da impressionare subito i visitatori con lo 
straordinario brillio della cupola del mobile, tutta intarsiata di pietre preziose®?. 

Fonti coeve testimoniano che fosse intenzione di Cosimo III creare un Gabinetto 
degli Idoli”, e sarà proprio la Stanza di Madama‘ a prendere questo nome, succes- 
sivamente, e ad ospitare piccole divinità pagane e un gran numero di frammenti e 
oggetti d'uso di cui la raccolta del cardinale era estremamente ricca. La decorazione 


Fig. 17 - Giusto Sutter- 
mans, Leopoldo de Me- 
dici bambino a caval- 


lo. Benešov, Castello 
di Konopiště, inv. K 
13323 cat. n. 2 (part.) 


del Gabinetto degli Idoli, con rappresentazioni degli idoletti bronzei, è ancora visibile nell’imbotte 
di una finestra che appare oggi totalmente celata dalla boiserie lignea tardo settecentesca” (fig. 19). 
Nell’inventario del 1704 ritroviamo una parte dei bronzi del Cardinale nella “nona stanza”, l’ultima 
del braccio di ponente, indicata come “Camera di medaglie e camei [sic]}” nella pianta bolognese, dove 
si trovava anche il grande stipo con le repliche di celebri bronzi antichi appartenuto a Cosimo 1*°. 
Nella stessa sala, denominata in seguito Stanza dell'Arsenale (fig. 21) si possono anche rintracciare i 
principali nuclei numismatici del Cardinale. Tra il 1678 e il 1686 entrano agli Uffizi quasi tutte le mo- 
nete antiche descritte nell’inventario dell’eredità, per un totale di 4402 pezzi”: le serie più importanti 
erano costituite dalle monete d’oro (fig. 20) con la serie ordinata degli imperatori per un totale di 775 
pezzi (fig. 20)85, dalle monete consolari d’argento che arrivavano a 1.100 esemplari e dalle monete 
consolari di bronzo che erano 855. Successivamente giunsero altre 3.110 
monete di imperatori di metallo, bronzo e argento “con la serie ordinata 
di prima e seconda grandezza”, che alla morte del Principe erano rimaste 
in mano a Cosimo III, per poi rientrare anch'esse in Galleria prima del 
1696”. Prima della morte del Cardinale la maggior parte delle monete 
era conservata negli stipi della Tribuna” e fu proprio uno dei consiglieri a 
servizio di Leopoldo — l'agente inglese Peter Fitton, detto Pietro Fittone, 
che morì a Firenze nel 1656 — a fornire una prima catalogazione del patri- 
monio numismatico appartenuto a Ferdinando II e allo stesso Leopoldo”. 
In seguito le raccolte di Leopoldo furono riordinate da un altro erudito, 
l’antiquario della regina Cristina di Svezia Francesco Camelli??, ai cui 
indici si fa riferimento anche nell'inventario dell’eredità. I manoscritti 
che contenevano gli elenchi delle monete medicee redatti dal Fittone, 
giunsero in Galleria insieme ai beni del Principe nel 1679”. 

Il 30 agosto 1677 passarono alla Galleria anche i 911 cammei e intagli 
di Leopoldo, conservati in due piccoli stipi di noce, accolti con ogni 
probabilità sempre nella stanza delle medaglie e cammei, per poi confluire 
presto nei grandi stipi tardorinascimentali della Tribuna e della Stanza di 
Madama che fungevano da contenitori della collezione glittica medicea”. 


Disegni 


Per completare il quadro dei principali settori della collezione, si può solo 
accennare in quest'occasione alle vicende subite dalle migliaia di disegni 
dal Cardinale dopo la sua morte”. La sua vastissima raccolta grafica 
composta di circa 11.000 fogli non è descritta nell'inventario dell’eredità. 
Classificata da Filippo Baldinucci e organizzata in volumi con l’aiuto di 
Lorenzo Gualtieri, essa era composta da 32 libri Particolari grandi, 51 
Particolari mezzani e 22 Universali, cui si aggiungevano altri gruppi di 
fogli e 7 libri di stampe’. Un primo fondamentale ragguaglio sulla sua 
consistenza viene inviato da Filippo Baldinucci a Giovanni Bianchi nel 
1686, ma l'invio effettivo agli Uffizi risale al 1700” e nell'inventario 1704 
li troviamo elencati sempre nella nona stanza, insieme alle medaglie e alle 
monete, dove sono ancora illustrati nei loro armadi nel 1769. (fig. 21). 
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Fig. 18 - Interno del- 
la Sala delle Miniature 
(anticamente di Mada- 
ma) con la boiserie tardo 
settecentesca. Firenze, 
Gallerie degli Uffizi, 
Galleria delle Statue e 
delle Pitture 
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Fig. 19 - Ambito fioren- 
tino, Divinità egizie nel- 
la decorazione dell’an- 
tico Gabinetto degli 
Idoli. Firenze Gallerie 


degli Uffizi 


Naturalia 


L'enciclopedica figura del Principe cadetto non poteva trascurare 
le rarità naturali nell’impronta che diede alla Galleria. Nella suo 
appartamento si rintracciano i naturalia esotici più comuni nelle 
wunderkammern rinascimentali e barocche, quali uova di struzzo, 
rami di corallo, madreperle, pietre bezoar, corni di rinoceronte e 
di unicorno”. Diversi poi i preziosi nautili montati (cat. nn. 62), 
come pure le noci di cocco e le tazze di corno”: nessuno di questi 
oggetti esotici viene selezionato per gli Uffizi, fatta eccezione per 
le uova di struzzo, mentre un nucleo significativo di ventidue 
grandi conchiglie! viene inviato a Cosimo III, che ne era un 
grande appassionato. Infatti poco dopo la morte del Cardinale 
fece costruire ai legnaioli della Galleria uno speciale stipo d’ebano 
per i suoi testacei!, ma il mobile sarà collocato agli Uffizi solo 
nella seconda metà del Settecento!” (fig. 21). L'interesse di Leo- 
poldo per i reperti naturali è testimoniato anche dai regali inviati 
a Ferdinando Cospi che li raccolse nel suo museo’. 

Come testimonia il Catalogo delle Produzioni Naturali redatto da 
Giovanni Targioni Tozzetti! nel 1763, la Galleria conservava 
una ricchissima raccolta di rarità!” che sfuggono a una precisa 
compilazione inventariale fino al 1769!%. L'ampliamento di tali 
collezioni si deve a Ferdinando II e Cosimo III: Targioni Tozzetti 
afferma infatti che il primo le radunò in Galleria portandole da 
altri palazzi della corte!” e che ne affidò la cura al grande scien- 
ziato danese Niccolò Stenone — vissuto a Firenze tra il 1666 e il 
1672 — dal quale acquistò anche una collezione di fossili. Fertili 
e proficui erano i rapporti tra Leopoldo e lo scienziato, con cui 
intratteneva un carteggio" e che ebbe strettissimi contatti con 
i membri dell’Accademia del Cimento!®. Leopoldo richiese a 
Stenone un inventario delle rarità presenti nella Galleria dello 
Studio Botanico di Pisa per portarne qualcuna nella Galleria 
fiorentina!!°. Stenone compilò il catalogo nel 1672 e scelse circa 
270 campioni da portare a Firenze: “Havendo io qui sottoscritto 
havuto ordine dal Ser.mo si.r Cardinale di levare dalla Galleria di 
Pisa certe curiosità per la Galleria che si comincia a Firenze, ne 
ho levati i seguenti pezzi”, segue l'inventario e una dichiarazione 
del celebre anatomista che afferma di aver inviato al Cardinale 
“un catalogo particolare delle cose levate”!!! 

È possibile che la collezione di naturalia acquistata da Ferdinan- 
do II corrisponda con le rarità inviate da Stenone a Leopoldo nel 
1672, oppure più probabilmente, che le due raccolte si siano fuse 
e che in seguito siano state registrate in un unico elenco rintrac- 
ciato e trascritto da Targioni Tozzetti!!°: in ogni modo l'iniziativa 
del Cardinale lasciò i suoi frutti anche in questo campo, dando 
sostanza al principale nucleo di naturalia della Galleria. 


Fig. 20 - Cassettone con 
i disegni di Leopoldo, in 
Giuseppe Bianchi, Ca- 
talogo dimostrativo della 
Reale Galleria Austro- 
medicea di Firenze come 
era nell'Aprile dell’anno 
1768. Firenze, BdU, ms. 
67, c. 33 
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Li Fener 


Fig. 21 - Armadio del- 
le conchiglie di Cosi- 
mo III, in Giuseppe 
Bianchi, Catalogo di- 
mostrativo della Reale 
Galleria Austromedi- 
cea di Firenze come era 
nell’Aprile dell’anno 
1768, BdU, ms. 67, 
c. 34 
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Fig. 22 - Medaglione da dieci aurei di Diocleziano e Massimiano Ercole, Firenze, Museo Archeologico Nazionale, inv. 35689/13 


! I tre eruditi furono gentiluomini di camera di Leopoldo, i primi due 
furono anche suoi bibliotecari, mentre il Segni fu a lungo segretario 
dell’Accademia della Crusca; sui loro rispettivi ruoli nell'impresa 
decorativa cfr. Rincressi 2010-2011. Sul ciclo cfr. MANNI 1745, 
Caneva 1979, Prinz 1979; BaroccHI, GAETA BERTELÀ 2005, I, 
137-138; Bastogi 2007; Rincressi 2013 e in questo testo Mirto 
e Paolucci. 

2 RINGRESSI 2013. 

è Questa la serie dei soggetti delle campate partendo dalla Loggia 
dei Lanzi: 1 Livorno, 2 Agricoltura, 3 Pittura; 4 Prato; 5 Scultura, 
6 Architettura, 7 Poesia; 8 San Miniato; 9 Storia, 10 Eloquenza, 11 
Accademia; 12 Colle Val d'Elsa; 13 Medicina, 14 Musica, 15 Politica; 
16 Cortona; 17 Filosofia; 18 Montepulciano; 19 Legge; 20 Borgo 
San Lorenzo; 21 Teologia, 22 Amor delle Lettere, 23 Amor della 
Patria; 24 Volterra; 25 Matematica, 26 Segreteria, 27 Ambasceria; 
28 Arezzo; 29 Varia Erudizione, 30 Magnificenza nelle Fabbriche, 
31 Prudenza Civile; 32 Pistoia; 33 Ospitalità, 34 Fortuna, 35 Valore 
Militare in Terra; 36 Pisa; 37 Valore Militare in Mare, 38 Signoria 
appresso agli Stranieri, 39 Liberalità; 40 Fiesole; 41 Liberalità verso 
la Patria; 42 Principi secondogeniti, 43 Principi con dominio; 44 
Firenze. 

í Ristretto 1689, pp. 74-75: “Or questa nobile invenzione può servire 
all’erudito forestiero d’una succinta notizia de’ più rari soggetti che 
fiorirono in questa patria, perché quivi vedrà quali siano stati i filo- 
sofi e i mattematici più rinomati, quali i poeti e oratori più celebri, 
quali i legisti e i medici più singolari, gli storici e gli scrittori di varia 
erudizione, gli huomini più accreditati nella prudenza e governo, 
quei che si segnalarono nell’armi, quelli che negli honori e dignità 
più cospicue e così seguitando in ciascheduna professione potrà 
appagare la sue curiosità”. 

? BaroccHI 1976, BaroccHI, Gaeta BERTELÀ 2007, II, pp. 243- 
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250; Fieti Mazza 2009, pp. 19-23. 

€ Dalla 29 alla 31. 

7 Dalla 38 alla 44. 

8 Esso è descritto come “porta principale della Galleria”, dirimpetto 
allo “stanzino che guarda vers Arno” “nominato già di Madama Sere- 
nissima”, nell’inventario del 1638 (BdU, ms. 76, c. 44v; BAROCCHI, 
GAETA BERTELÀ 2005, II, p. 643). Questo cancello fu probabilmente 
eliminato a metà Seicento, ibidem, p. 749. Sugli ingressi alla Galleria 
cfr. saggio Paolucci nel presente volume. 

? Dove si trovavano il grande studiolo ottagonale ricoperto di pietre 
preziose realizzato dagli ebanisti tedeschi di Francesco I per la Tri- 
buna; il grande lampadario in ambra donato dall’elettore di Bran- 
deburgo a Cosimo II; molti bronzi antichi, la collezione dei vasi in 
avorio di Coburgo e molti dipinti e rarità naturali. Essa deve il suo 
nome a Cristina di Lorena che vi conservava le sue gioie. Cfr., oltre 
all’inventario del 1638 (BdU, ms. 76, cc. 44v-57v), pe Monconys 
1665-1666, I, p. 109; G. Cinelli, in HenxAamp 1983, p. 511; LASSELS 
1670, p. 167; Misson 1698 (ma il viaggio fu effettuato nel 1688), 
p. 330; Gaeta BERTELÀ 1997, pp. XV, 77-87: 

10 Cfr. principalmente HerkAaMP 1966 e G. Cinelli, in HEIKAMP 
1983, pp. 504-507 e infra nota 65. 

1! Infra nota 20. 

!? Dove oltre allo Stipo d Alemagna, donato nel 1628 dall’arciduca 
Leopoldo II del Tirolo a Ferdinando II, si trovavano dipinti celebri 
e la tavola in commesso raffigurante il porto di Livorno disegnata da 
Jacopo Ligozzi, cfr. LasseLs 1670, p. 169; G. Cinelli, in HEIKAMP 
1983, p. 510; Misson 1698, p. 330; Barocci 1983, p. 67. 

13 Questa stanza è quasi vuota nel 1638 (BdU, ms. 76, c. 60v): vi si ri- 
corda solo una tavola d’alabastro orientale, menzionata anche dal Cinelli, 
mentre le descrizioni più tarde la dicono piena di dipinti; G. Cinelli, 
in Hrrkamr 1983, p. 510; Ristretto 1689, p. 74; Misson 1698, p. 331. 


1 BdU, ms. 76, c. 61r; pe Monconys 1665-1666, I, p. 111; G. 
Cinelli, in HelgAMP 1983, p. 509; Misson 1698, p. 331. Le pareti 
di questa sala furono affrescate con le mappe del territorio granducale 
sotto Ferdinando I, cfr. HeigAMP 1970, Bacci 1983, CAMEROTA 
20082. 

!5 Su Sebastiano Bianchi cfr. saggio Paolucci nel presente volume. Sulle 
caratteristiche dell'inventario cfr. Fileti Mazza 1997, pp. XI-XVII. 
16 Bocci PAcINI, VERONA 1999, p. 234. 

17 Nella pianta infatti è indicata con la lettera D, la “Camera di 
molte porcelane e vasi americani”: questi ultimi furono ricevuti 
da Cosimo HI nel 1694 (HerxamP 1972, p. 32, nota 99; MORENA 
2001-2002, Morena 2005, pp. 147-148); inoltre la statua dell Er- 
mafrodito è indicata nella Stanza di Madama (fig. 3, lettera E), 
mentre già nell’inventario del 1704 è collocata nella stanza accanto 
alla Tribuna, cfr. saggio Paolucci nel presente volume. 

!8 I] passaggio alla Galleria è registrato il 27 febbraio 1677, in ASFI, 
GM 799, c. 95r. 

!° Il nucleo principale di 32 strumenti conservati nella Guardaroba 
del Cardinale è destinato per intero alla Galleria fatta eccezione per 
un globo e due teoriche inviate al gran principe Ferdinando, cfr. 
ASFi, GM 799, c. 95v; GM 826, cc. 42r-43r, 48r, 54r; BAROCCHI, 
Gaeta BERTELÀ 2011, II, pp. 581-583, nn. [1636]-[1660]; p. 594, 
n. [1848]; pp. 609-610, nn. [2068]-[2070]. Non furono inviati al 
Bianchi i mappamondi dei cartografi Blaeu e i 1282 vetri dell’ Acca- 
demia del Cimento, cfr. saggio Miniati nel presente volume. 

2° BdU, ms. 76, cc. 61v-68v; sullo stanzino cfr. principalmente 
Hrerkamp 1970; Bacci 1983; CameROTA 2008b. 

2! Servivano come riserva d’emergenza e furono approntate dopo 
l’incendio delle botteghe dei legnaioli d’ebano scoppiato nel 1600, 
cfr. Bacci 1983, pp. 246-247; Bocci Pacini, VERONA 1999, p. 246. 
22 Si vedano i conti del muratore Domenico Betti e del legnaiolo 
Paolo Baldi, per i lavori alla stanza degli “appamondi”, alla stanza 
“allato agli appamondi” e per la stanza della conserva “allato alla 
Tribuna” in ASFi, GM 907, c, 505r, 525r, 597r, 1051r-1057r; 
1100r-1104r, 1289r. 

2 Bacci 1983, pp. 246-249. 

2 ASFi, GM 907, c. 1006r, 23 aprile 1677; GM 842, c. 127r, 8 
gennaio 1678. 

2 BdU, ms. 82, c. 79, nn. 676-678. 

2 Giuseppe Bianchi, Catalogo dimostrativo della Reale Galleria Au- 
stromedicea di Firenze come era nell’Aprile dell’anno 1768, BAU, ms. 
67, cc. 77-80. 

27 ASFi, GM 799, c. 89rv, GM 826, cc. 11v-13r; BARoccHI, GAE- 
TA BERTELÀ 2011, II, pp. 501-505, nn. [313]-[325], [327]-[351], 
[356]-[359], [363], [372], sugli avori cfr. saggio Schmidt nel pre- 
sente volume. 

28 Cat. nn. 76, 78, BdU, ms. 82, nn. 742, 743. 

2 Cfr. supra nota 12. La stanza è individuata con la lettera F nella 
pianta tardo seicentesca (fig. 3, lettera F). 

30 BdU, ms. 76, cc. 54v-58r; ms. 82, cc. 165-180. 

3! GM 826, cc. 13r-13v; BaroccHI, Gaeta BERTELÀ 2011, II, pp. 505, 
nn. [380] — [386]. Le sculture in bosso non sono state rintracciate. 
32 Sempre il 27 febbraio 1677, ASFi, GM 799, c. 91r, cfr. saggio 


Gennaioli nel presente volume. 


33 Cfr. saggio Miniati nel presente volume. 

34 Cfr. saggio Sframeli nel presente volume. 

8 Warwick, County Record Office, 136 B 3519 (carte non nume- 
rate): “in the room is a small cabinet of mignature pictures where 
they are hung in drawers like medals [...] there are sixty drawers 
and nine in almost all of them”, sul taccuino cfr. ConTICELLI 2015, 
sulle successive evoluzioni della stanza Bocci Pacini, VERONA 2004. 
3 Tutte le finestre furono sostituite, il tetto fu ripristinato in più 
punti, un camino che rubava luce venne eliminato. Per i lavori svolti 
tra il 1677 e il 1679: ASFi, GM 907, c. 1152r (armature per la 
Venere in Galleria, statue portate in Galleria), 1169v, 1185r, 1191r 
(rifacimenti delle finestre), 1290-1291 (lavori al tetto e ai camini); 
1331, 1336 (si aggiustano gli armadi). 

37 Per la bibliografia sul trasferimento delle statue cfr. PaoLUCCI 
2014, p. 188, nota 1. 

38 Sulla Tribuna di Francesco I, cfr. CONTICELLI 2016, con biblio- 
grafia precedente. 

3 ASFi, GM 801, c. 91r; GM 741, c. 566d, BAROCCHI, GAETA 
BerreELÀ 2011, II, p. 765. 

40 ASFI, GM 907, c. 1032r: “Per avere fatto numero 7 giornate 
a stachare e riattachare e quadri della Tribunia ordinò il signor 
Giovanni Bianchi e si valutano lire 14”. Questa voce si trova in un 
conto del legnaiolo Paolo Baldi, datato 23 settembre 1677 e saldato 
il 26 febbraio 1678 (GM 842, c. 146r). Dalla struttura del conto, 
in cui si richiede il pagamento di 37 lavori diversi è evidente che il 
23 settembre rappresenta l’inizio di tali lavori, la data finale non è 
indicata, ma si presume possa essere antecedente l’inizio del conto 
successivo che registra i lavori effettuati dai legnaioli a partire dal 
26 gennaio 1678 ASFi, GM 907, cc. 1100r-1102v. 

4! ASFi, GM 907, c. 1008r: “Adì 4 dicembre [1677] per avere con- 
dotto le statue di via maggio e messe nella Tribunia veito opere dua 
di maestro Domenico”; inoltre nel conto del legnaiolo Paolo Baldi, 
citato nella nota precedente per lavori eseguiti prima del 27 gennaio 
1678 si richiede il pagamento “per aver ricresciuto la statua della 
basa di villano [sic] che è nella Tribunia “, ASFi, GM 907, c. 1033r. 
Sui lavori del Ferrata in via Maggio, cfr. MARINETTI 2006. 

£ ASFi, GM 799, c. 265v “Una base di legnio intagliata e dorata 
con delfini nelle cantonate alta 1 e %5”; altre due basi lignee “tutte 
intagliate e dorate alte braccia 1 e 4” furono inviate alla Tribuna il 
25 maggio 1678, GM 801, c. 104r. 

5 ASFi, GM 764, c. 56s, 30 agosto 1680, cat. n. 29 

44 Il Ritratto d'uomo con barba rasa, il Ritratto di Ludovico Beccadelli, 
(cat. n. 127) il Ritratto del cavaliere di Malta, il Ritratto di uomo 
ammalato, considerato oggi di attribuzione incerta e il Concerto che 
all’epoca era considerato opera di Giorgione, cfr. Regesto dei dipinti, 
nn. 4, 9, 12, 16, 45. All'epoca era attribuito a Tiziano anche il Ri- 
tratto d'uomo con sciarpa rossa, oggi assegnato a Bonifacio Veronese, 
come pure il Ritratto femminile di Paolo Veronese, oggi conservato 
a Monaco, cfr. Regesto dei dipinti, nn. 41, 56 e Tiziano nelle Gallerie 
fiorentine 1978, passim. 

5 Regesto dei dipinti, n. 16, 55. 

46 Il Ritratto maschile, la Sacra famiglia con San Giovannino e Santa 
Caterina o Santa Barbara (cat. n. 129) il Martirio di Santa Giustina, 
cfr. Regesto dei dipinti nn. 20, 42, 48; per il Ritratto femminile oggi 
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a Monaco cfr. nota precedente. Era considerato di Paolo Veronese 
anche il Ritratto femminile oggi attribuito a Francesco Montemez- 
zano, cfr. Regesto dei dipinti, n. 61. 

47 Il Ritratto di scultore, il Ritratto d'uomo col gatto, e il Ritratto di 
uomo con pelliccia, cfr. Regesto dei dipinti, nn. 34, 22, 54 e Jacopo 
Tintoretto 1994, p. 81. 

48 Regesto dei dipinti, nn. 10, 44. 

4° Regesto dei dipinti, nn. 24, 57. 

5 Regesto dei dipinti, n. 43. 

5! Regesto dei dipinti, n. 137, identificato da tempo come il Ritratto 
di Virgilius von Aytta di Pourbus, cfr. E. Micheletti in Gli Uffizi 
1979, p. 433, n. P1266. 

°° Regesto dei dipinti, n. 50. 

5 Regesto dei dipinti, nn. 42, 130. 

% Regesto dei dipinti, n. 105. 

55 Regesto dei dipinti n. 101, cat. n. 127. 

56 Regesto dei dipinti n. 38. 

57 Identificabile con il Ritratto maschile di Scuola veneta (inv. 1890, 
n. 897), che, prima del restauro presentava un colletto a lattughe 
come quello indicato nella descrizione dell'inventario, cfr Regesto 
dei dipinti, n. 46. 

58 Nell’inventario del 1638 sono descritti 52 dipinti sopra il palchetto 
(BdU, ms 76, cc. 22v-25v), un nucleo già molto più cospicuo dei 
trenta che caratterizzavano l’ottagono alla sua nascita nel 1587, 
GAETA BERTELÀ 1997, pp. 39-42. I documenti non consentono di 
individuare con precisione la quantità delle opere disposte sopra 
il palchetto fino alle registrazioni annotate nel 1739 da Sir Roger 
Newdigate, che ne elenca 58, ConticELLI 2015, pp. 120-122. 

5 Cominciato nel 1749 e lasciato inconcluso nel 1773, cfr. HEIKAMP 
1969, pp. 2-19; Hergamp 1983 pp. 478-479; BaroccHI 1983, 
pp. 81-82; BaroccHI, GAETA BERTELÀ 1986 pp. 1121-1124; FILETI 
Mazza, TomaseLLo 1996 pp. 70-72. 

© L'espressione usata nei documenti è: “di comandamento di Sua 
Altezza Serenissima”, cfr. supra nota 39. 

5! Il 24 novembre 1677, il giorno dell’ingresso dei dipinti di Leopoldo, 
si registra l'uscita delle cornici del Ritratto del cardinal Bentivoglio 
e di un Ritratto maschile di Van Dyck che “erano nella Tribuna”, 
cfr. ASFi, GM 828, c. 170d e D. Bodart, in RuBENS 1977, p. 112. 
Pochi mesi dopo, il 28 febbraio 1678, si segnala un invio di qua- 
dri dalla Galleria verso Pitti, e precisamente verso l'appartamento 
precedentemente abitato da Leopoldo, in cui compaiono circa una 
decina di opere precedentemente descritte nell'inventario della 
Tribuna, ASFI, GM 799, cc. 275v-276r. L'elenco comprende 42 
quadri, quelli rintracciabili nell'inventario della Tribuna del 1638 
sono: un Autoritratto di Tintoretto, cfr. BAROCCHI, GAETA BERTELÀ 
2005, p. 599, n. [435]; un Ritratto maschile di Dürer, cfr. ivi, p. 600, 
n. [438]; un Adorazione del Bambino su tavola, assegnata a Perugino, 
cfr. ivi, p. 601, n. [450]; il Ritratto di Jacopo Sansovino di Tintoretto, 
cfr. ibidem, n. [452]; il Ritratto di Giuliano de’ Medici di Pontormo, 
cfr. ivi, p. 602, n. [453]; la Madonna col Bambino di Luca Cambiaso, 
cfr. ibidem, n. [455]; Perseo e Andromeda attribuito a Lippi (ma in 
realtà di Piero di Cosimo), cfr. ivi p. 604, n. [475]; un San Giovanni 
di Andrea del Sarto, cfr. ivi p. 605, n. [481]; il Ritratto del padre di 
Dürer, cfr. ivi p. 604, n. [485]; forse la Madonna con Sant'Anna di 
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Andrea del Sarto, cfr. ivi, p. 605, p. 601 n. [405]. 

© Sul cambiamento cfr. Mostra storica della Tribuna 1970, pp. 33-39; 
BaroccHÒi 1983, p. 73; Fileri Mazza 1997, p. XIV. 

5 FrLeri Mazza 2009, pp. 19-21. 

“í Eliminate probabilmente già prima del 1677, ConTICELLI 2016, 
p- 79. 

5 Composto da 5 stanze che non appaiono indicate nella pianta 
bolognese, ma che sono individuate in quella più tarda di Giusep- 
pe Bianchi (fig. 6 saggio Paolucci nel presente volume). Alla fine del 
Seicento oltre alle quattro stanze al piano del Corridore, l’armeria 
si espanse con altri due ambienti al piano di sotto, Boccia 1971, 
pp. 15-16. 

6 Boccia 1971, pp. 14-17. 

97 ASFi, GM 826, cc. 43r-47v; 109v-110r; BAROCCHI, GAETA BERTELÀ 
2011, II, pp. 583-593, nn. [1661]-[1819]; pp. 746-747, nn. [3533]- 
[3543]. Ringrazio Marco Merlo per le preziosi indicazioni sull’Ar- 
meria e sulle caratteristiche delle armi del Principe. 

6 ASFi, CdA VI, cc. 497v-500r. Qualche mese dopo Del Sera propone 
alcune armi esotiche al principe, ibidem, cc. 509r-v: “Avevano da essere 
mandate a mostrare a Vostra Altezza questa settimana alcune armi 
turchesche, ma non è seguito perché io ho voluto prima denotarle quel 
che sono consistendo in quattro o sei coltelline bellissime e con vagine 
d’argento di lavori molto belli turcheschi, lame damaschine e manichi 
di coltelli tutti di dente di cavallo marino ed un’accetta con bellissimo 
manico che son cose ch'ella è incline vedrò che le sieno mandate a 
vedere e non pretendono se non un prezzo giusto e discreto dicono”. 
© Un paio di pistole con canne “tutte lavorate” di Giovanni Battista 
Francino; un paio di terzette con canne “guarnite con ferro straforato 
e bulinato”, di Domenico Bonomino, cfr. BAROCCHI, GAETA BERTELÀ 
2011, II, pp. 585, 586, nn. [1690], [1700]. 

7° Nove archibugi da caccia, un archibugio da palude, un archibugio 
rigato con canne di Cristoforo Leoni Barocchi, GAETA BERTELÀ 2011, 
II, nn. [1665], [1670], [1674], [1783], [3532], [3537], [3540]. Al 
Museo del Bargello si conservano alcuni archibugi di Cristoforo 
Leoni appartenuti a Ferdinando II e al gran principe Ferdinando, 
cfr. Boccia 1967, p. 168; ScaLINI 2010, p. 17. 

7! Boccia 1971 e L. Boccia, in Palazzo Vecchio 1980, p. 136, n. 257. 
Tra gli autori delle lame, invece compaiono i nomi di Cinatti e 
Frassinelli, cfr. Baroccu, GAETA BERTELÀ 2011, II, [1771], [1772], 
altri maestri attivi per l’armeria, cfr. Boccia 1971, p. 15. 

? G. Cinelli, in HerKamre 1983, p. 505; pe Monconys 1665-1666, 
I, p. 111; LasseLs 1670, p. 164: “the skin of a horse pasted upone 
a woodden horse, the mane of which horse is kept there in a box all 
length. And it is about five elles long”; Misson 1698, II, p. 331; 
Ray 1673, pp. 332-333. 

73 Pacini 1997. Per i lavori di allestimento della stanza e dei suoi 
armadi cfr. ASFi, GM 907, cc. 525, 610, 715, 717, 745, 749r. 

7 PacINI 1997; MORENA 2005, pp. 165-169. 

75 ASFi, GM 826, c. 2r; BaroccHi, Gaeta BERTELÀ 2011, II, pp. 475- 
476, nn. [2]-[45]. 

7 Cfr. BaLpinucCI 1681-1728, ed. 1974-1975, 1725-1730, pp. 274- 
275; RupoLPH 1973, p. 218; PrINZ 1971, pp. 40-41; Prinz 1979, 
pp. 765- 772; PAcINI 1997; SPINELLI 2003, pp. 262-263; BasToGI 
2007, p. 98. 


7 Pacini 1997, l'affresco fu distrutto nell'incendio del 1762. 

78 ASFi, GM 864, cc. 213s - 217s; l’invio, avvenuto il 27 ottobre 
1682, è indicato anche in una copia dell’inventario dell’eredità del 
Cardinale dove si elencano solo i dipinti, ASFi, GM 849, cc. 13r-15v. 
? Barocci 1983, pp. 75, MELONI TrKuLJa1975 p. 25. 

80 CapEccHI 1979, pp. 126-127; ZAccagnINO 2010, pp. 66-82. 

8! BdU, ms. 75, c. 98. 

82 Sullo stipo cfr. GIORDANI 2014 con bibliografia precedente. 

8 Ristretto 1689, p. 82 “Non essendo per anco terminate le altre 
stanze, che si van preparando, in una delle quali saran riposti i bron- 
zi, consituenti in alcune statue e teste, in gran numero d’idoletti e 
di vari strumenti usati ne sacrifizi de’ gentili, et in altri frammenti 
dell’antichità erudita, raccolti da varie parti del mondo con grandis- 
sima spesa e diligenza non ordinaria. Et in un’altra stanza centoventi 
libri di smisurata grandezza, dove con sommo studio e particolare 
assistenza di celebri professori si vedono raccolti, et a suo luogo 
dispoti, innumerabili disegni, e moltissimi pensieri e capricci, come 
essi chiamano, de più rari artefici de nostri tempi, il tutto per opera 
del Serenissimo Cardinal Leopoldo di felice memoria”. 

% Diversi viaggiatori vi notavano la presenza di idoli pagani anche 
prima che il Gabinetto cambiasse denominazione; LasseLs 1670, 
p. 164; Ray 1673, pp. 332-333; Ristretto 1689; Misson 1698, p. 330; 
Ray 1673, pp. 332-333. 

85 Realizzata in epoca lorenese quando la sala fu destinata a conte- 
nitore delle gemme. Sugli affreschi dell’imbotte cfr. Meloni (1983, 
pp. 137-138) che li considera risalenti agli anni Trenta del Settecento. 
86 Si veda MASsINELLI 1987 

87 ASFi, GM 741, cc. 12d, 25d, 219d; GM 826, cc. 97r-101r; 103v, 
104v; 109r-v, MAassiNnELLI 1987; Barocci, GAETA BERTELÀ 2011, 
II, pp. 710-725, 731-735. 

88 Si illustra un rarissimo medaglione da dieci aurei di Diocleziano 
e Massimiano Ercole menzionato nell’inventario del Cardinale 
(ASFi, GM 826, c. 98v, n. 3058; BAaRoccHI, GAETA BERTELÀ 2011, 
II, p. 717, n. [3058]. 

9 Nel 1676 questo nucleo di monete conservato in uno stipo d’e- 
bano è destinato nella camera del granduca (GM 741, c. 25d), ma 
qualche anno dopo anch'esse fanno il loro ingresso in Galleria, lo si 
deduce da una nota dell’inventario dell’eredità (GM 826, c. 101r, 
BAROCCHI, GAETA BERTELÀ 2011, II, p. 725) dove si fa riferimento 
al loro ingresso (cfr. ASFi, GM 902, cc. 74-75). 

°° Sia in quello posto di fronte alla porta che in quello ottagonale, 
successivamente spostato nella Stanza di Madama, cfr. l'inventario del 
1638, BdU, ms. 76, cc. 41r (dove nello stipo “in testa alla Tribuna” 
sono elencate 2688 medaglie “di imperatori” di metalli diversi, oltre 
a 1084 “medaglie antiche e moderne”) e pe Monconys 1665-1666, 
I, p. 109; Ravmonp 1646-1647, p. 35; G. Cinelli, in HEIKAMP 
1983, p. 511. L’inventario delle monete presenti in Galleria prima 
dell’arrivo dell'eredità di Leopoldo è in BdU, ms. 78. 

? PELLI BENCIVENNI 1779, p. 263. Un elenco di monete d’argento 
del cardinale datato 1657 si rintraccia in BAU, ms. 68 C, segnalato 
da CapeccHI 1979, p. 127. Nello stesso fondo conserva anche 
l'inventario delle monete del Granduca redatto da Peter Fitton e 
appartenuto al Cardinale BdU, ms. 77 e un altro inventario postumo 
delle monete di Leopoldo redatto da Ernesto Noris, BdU, ms. 68 


H, cfr. BARBATO et alii 2007. 

°° PELLI BENCIVENNI 1779, p. 265; Capecchi 1979, pp. 127-128; 
FiLeTI Mazza 1998, pp. 47-49. 

9 ASFi, GM 864, c. 56s. 

% GENNAIOLI 2007, pp. 75-76. 

® GAETA BertELÀ 1982; FiLeti Mazza, TomaseLLO 2000, pp. 273- 
292; Freti Mazza 2009, pp. 23-27, 31. 

% Ivi, p. 27. 

” Ivi, p. 31. BdU, ms. 78, nn. 2645-2914. 

98 ASfi, GM 826, c. 13r, 13v; 21v; Barocci, GAETA BERTELÀ 2011, 
II, p. 505, n. [378], pp. 506-507, nn. [396], [398]-[400], [405-406], 
p. 528, n. [691]. 

9 ASfi, GM 826, c. 21r, BaroccHI, GAETA BERTELÀ 2011, II, p. 526, 
nn. [668]-[669], [674]. La prima delle due tazze di corno descritte 
al n. [674]: “Due ciotole di corno di rinoceronte, chè una ovata 
intagliata con piede d’argento e l’altra lavorata di basso rilievo con 
cerchio d’argento alla bocca”, è probabilmente individuabile in un 
recipiente (fig. 22) conservato oggi al Tesoro dei Granduchi, inv. 
Bargello 1917, n. 5, cfr. MorENA 2005, p. 186, n. 82. 

100 ASFi, 826, c. 28r; BaroccHI, GAETA BERTELÀ 2011, II, p. 544, 
n. [946]. 

!0! Lo stipo fu realizzato da Cosimo Mauris nell'autunno del 1676, 
ASFi, GM 839, cc. 107r, 113v e GM 907, 348r, 391r, 1521r. 

102 Giuseppe Bianchi, Catalogo dimostrativo della Reale Galleria 
Austromedicea di Firenze come era nell’Aprile dell’anno 1768, BdU, 
ms. 67, c. 34. 

103 Si tratta di un dente di ippopotamo, una chiocciola rugosa, un 
corallo bianco e diversi nautili, cfr. LeGATI 1677, pp. 11, 106-107, 
109, 131. 

104 G, Targioni Tozzetti, Catalogo delle Produzioni Naturali che si 
conservano nella Galleria Imperiale di Firenze Biblioteca del Museo 
Galileo, Fondo Antico, 2378. 

105 CIPRIANI et alii 2011, II, pp. 4-6. 

106 BdU, ms. 98, nn. 3870 e seguenti, CIPRIANI et allii 2011, pp. 3-6. 
107 TARGIONI TozzeTTI 1780, III, p. 80; PeLLI BENCIVENNI 1779, p. 209. 
108 Niccolò Stenone 1986a, pp. 11-29. 

1 Ivi, p. 28; GALLUZZI 2001, pp. 24-25; GUERRINI 2001, p. 50. 
11 Lo ricordano anche PeLLI BENCIVENNI 1779, p. 259 e Savi 1827, 
p. 58: “Anzi in questo tempo soffrì il museo una perdita considerevole 
stante che molti oggetti furono trasportati a Firenze ove il Cardinal 
Leopoldo oltre le insigni collezioni che di tutto faceva di quadri, 
disegni, libri e medaglie volle unircene una ancora di storia naturale 
la quale si può considerare come la prima base dell’attuale magnifico 
e ricchissimo Museo di Firenze: e la persona incaricata dal cardinale 
di scegliere i pezzi convenienti fu il celebre Niccolò Stenone”. 

11 Testo dell'inventario 1986, p. 47, sul tema anche RopotLico 1955. 
12 È possibile che l’inventario degli oggetti mandati da Pisa al 
cardinale possa corrispondere all Indice di cose naturali forse dettato 
da Niccolò Stenone, copiato dall'originale esistente nella Real Galleria 
facente parte del Catalogo di Targioni Tozzetti, si vedano in pro- 
posito le perplessità di RopoLIco 1955, p. 2 nota 3 e CIPRIANI ef 
alii 2011 p. 6. 
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IL CONTRIBUTO DELLA COLLEZIONE DI LEOPOLDO 
ALLA NASCITA DELLA GALLERIA DI ANTICHITÀ DI 
COSIMO III 


FABRIZIO PAOLUCCI 


Nati nel tardo Rinascimento come centro ‘polivalente’, nel quale attività manifatturiere convivevano 
con funzioni burocratiche e amministrative, gli Uffizi divennero noti in tutta Europa soprattutto 
come contenitore di un ineguagliabile “gabinetto di curiosità”. Dal corridoio orientale del secondo 
piano e dalla Tribuna, dove erano state confinate in un primo momento, le collezioni granducali di 
arte antica, moderna e di naturalia occuparono, con un processo lento ma inarrestabile, gli spazi con- 
tigui, finendo col connotare in modo irreversibile la natura e la funzione del complesso vasariano e 
sancendo, per ricordare le parole di Luciano Berti, un inusuale esempio “di vittoria della fantasia sulla 
burocrazia”!. Una tappa fondamentale in questa trasformazione deve essere identificata nel riordino 
della Galleria promosso da Cosimo II durante il suo lungo regno (1670-1723), grazie al quale non 
solo prese corpo il percorso espositivo ‘storico’ giunto sino a noi, ma, soprattutto, fu compiuto un 
passo decisivo verso la creazione di un’entità museale pianificata e organica, rimasto senza confronti 
sino alla riorganizzazione promossa da Pietro Leopoldo fra il 1780 e il 1782?. 

Non si comprenderebbe appieno il riallestimento di Cosimo III se non si tenesse conto degli stretti 
legami di continuità di questo con alcune linee programmatiche indicate dal padre Ferdinando II 
(1621-1670). Se il corridoio meridionale degli Uffizi fu probabilmente utilizzato come luogo di 
esposizione di marmi antichi sin dalla fine del XVI secolo’, sarà, però, con i decenni centrali del se- 
colo seguente che il numero e l’importanza delle opere selezionate per questo spazio si fanno sempre 
più rilevanti. Nelle parole di John Evelyn, agli Uffizi nel 1644‘, troviamo la prima probabile testimo- 
nianza della presenza in questo corridoio dell’Arringatore, dell Idolino e dei due pilastri con armi, una 
sistemazione ricondotta agli anni in cui Giulio Cesare Malaspina fu responsabile della Guardaroba 
(1643-1649)?. Il ricordo delle stesse opere da parte di altri visitatori coevi all’inizio della loro passeg- 
giata in Galleria® sembra suggerire che il percorso avesse inizio proprio dalla testata del terzo corrido- 
io, punto di arrivo del passaggio vasariano e accesso, oltreché della corte, anche dei viaggiatori che 
godevano del privilegio di essere ammessi alla visita delle collezioni granducali. Questo fu senz'altro 
l'itinerario di Richard Lassels, la cui presenza agli Uffizi si data fra il 1649 e il 1665, ai cui occhi la 
Galleria apparve come una vasta sala allungata “made like an L”. L'integrazione nel percorso esposi- 
tivo del corridoio meridionale si può, quindi, considerare pienamente avvenuta e, presumibilmente, 
proprio in questi anni cessò di esistere definitivamente anche quel cancello posto alla testata del primo 
corridoio? che aveva segnato fisicamente i confini della Galleria originaria. Molto probabilmente 
Lassels fu anche uno degli ultimi visitatori ad essere entrato agli Uffizi dal Corridoio Vasariano. Fra 
le innovazioni architettoniche più rilevanti da riferirsi al regno di Ferdinando II vi fu, infatti, quella 
di aver creato la scala nota come “buontalentiana”, il primo percorso di accesso al secondo piano 
dell’edificio direttamente dalla strada. Come ebbe a sottolineare correttamente Detlef Heikamp, 
nella sua fase di vita iniziale la Galleria, posta al piano più alto del complesso vasariano, fu concepita 
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come accessibile esclusivamente “in quota”?, con un percorso orizzontale che dichiarava la natura di 
questo spazio come “segmento” di un più ampio percorso aereo che univa Palazzo Vecchio a Palazzo 
Pitti. Forse per garantire una più agile comunicazione fra la via e i laboratori del primo piano”, ma, 
certo, anche per offrire un ingresso a una collezione “so frequently visited by all strangers”!! che non 
interferisse con i percorsi di corte, fra il 1657 e il 1658”, si dette inizio alla realizzazione di una lun- 
ga scalinata aperta su via de’ Georgofili con una porta ancor’oggi visibile, anche se murata (fig. 1). 
Contestualmente, al termine dello scalone (fig. 2), fu realizzato il Ricetto, l’ambiente che ‘riceveva’ i 
visitatori al secondo piano, una vasta sala cruciforme affacciata su un terrazzo aperto ad occidente, la 
cui realizzazione poté dirsi conclusa nel 1666” (fig. 3). L'opera architettonica si colloca quindi in 
perfetta contemporaneità con l’impresa di affrescatura delle volte del corridoio occidentale, dove il 
Ricetto si apriva, che era stata affidata da Ferdinando II ad Agnolo Gori, Jacopo Chiavistelli e Cosimo 
Ulivelli. Questi pittori, nel decennio compreso fra il 1655 e il 1666, decorarono ben 25 campate, 
partendo dal lato della Loggia dei Lanzi e traducendo in immagini un complesso programma cele- 
brativo messo a punto da Ferdinando Del Maestro, bibliotecario del Principe Leopoldo!f. La morte 
di Del Maestro fu, probabilmente, la causa di un'interruzione nei lavori!, che furono ripresi solo nel 
1673, sotto il regno di Cosimo III per essere poi completati nel 1680!°. Se, dunque, per quel che ri- 
guarda il decoro delle volte del corridoio occidentale, l’opera del nuovo Granduca si inserisce appieno 


Fig. 1 - Antica accesso alla Galleria aperto su via dei Fig. 2 - Veduta del cosiddetto scalone buontalentiano. 


Georgofili 


nel progetto di allestimento del padre, non è improbabile che anche per quanto riguarda il ‘popola- 
mento’ di sculture antiche di questo nuovo spazio espositivo, Cosimo si riallacciasse a un'idea già 
avanzata negli anni Sessanta del secolo. Se non sembra verosimile pensare che, sin dall’ultimo perio- 
do del regno di Ferdinando II, si fosse proceduto a una decorazione del Ricetto”, è, invece probabile 
che qualche busto e altro marmo fosse già stato collocato nel corridoio antistante. L'acquisto per la 
Galleria di un consistente nucleo di sculture dalla collezione dei Ludovisi, mediato direttamente da 

Leopoldo’? e conclusosi nell’aprile del 


1669”, permise l’arrivo nelle collezio- 


"ref 


ni granducali di tredici busti, della 
statua dell’Ermafrodito e di una sta- 
tuetta bronzea di Giove. L'iniziativa 
sembrerebbe inserirsi perfettamente 
nella prospettiva di acquisire nuove 
opere da destinare all’arredo marmo- 
reo di quel ramo occidentale della 
Galleria, nel cui allestimento proprio 
Leopoldo sembrava ricoprire un ruo- 
lo di indiscusso coordinatore”. È in- 
teressante rilevare che fra i marmi 
comprati dai Ludovisi vi fosse anche 
un ritratto creduto di Cicerone, da 
identificare verosimilmente con il co- 
siddetto Corbulone ancor oggi agli 
Uffizi”, che è forse proprio quel “buste 
de Cicéron” che il Marchese di Sei- 
gnelay vide nella “première galerie” 
(cioè il terzo corridoio) già nel 1671”. 
Lo stesso autore testimonia che, in 
quell’anno, la galleria nella quale i 
visitatori entravano, passato il Ricetto, 
ospitava già una “quantité de statues 
et de bustes anciens”? e che il gruppo 
del Laooconte del Bandinelli costitui- 
va il fuoco visivo di questo spazio ar- 
chitettonico. L’opera, passata in Gal- 
leria nel giugno del 1671 dal casino 
di San Marco”, è un esempio signifi- 
cativo di quel massiccio fenomeno di 
“sinecismo” di sculture antiche a cui 
dette vita Cosimo III per popolare di 
marmi antichi il nuovo spazio esposi- 
tivo. Questo processo di raccolta di 
marmi antichi dalle residenze grandu- 
cali sparse nella città e nei suoi con- 
torni, in modo particolare Pitti, Pra- 
tolino e Boboli, è ampiamente 


Fig. 3 - Veduta del Ricetto realizzata da Sir Roger Newdigate. Collezione privata attestato dalle fonti contemporanee”. 
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Anche se questa riorganizzazione del patrimonio statuario di famiglia fosse stata pianificata negli ul- 
timi anni di regno del padre, è però vero che i lavori furono iniziati e condotti a ritmi estremamente 
elevati da Cosimo, già a partire dai mesi immediatamente successivi alla sua nomina. L'inventario del 
1676, con le sue novantotto statue e centoquarantaquattro busti antichi censiti nei tre corridoi”, 
testimonia della rapidità con cui il progetto fu portato avanti. Si comprende facilmente, quindi, per- 
ché Joseph Addison, in Galleria nei primissimi anni del Settecento, si senta in dovere di correggere la 
definizione data da Lassels quasi mezzo secolo prima, precisando che la Galleria non aveva la forma 
di una L ma che “it resembles the Greek Il most”. Non vi è dubbio che la priorità nel progetto del 
nuovo assetto del museo fu data all’uniformazione del terzo corridoio, ormai divenuto anticamera 
dell'intera raccolta, agli altri due, completandone la decorazione ad affresco delle volte e schierando 
sui due lati quell’esercito di statue pronto alla battaglia, per usare un'originale metafora di Gibbon?8, 
testimoniatoci con puntualità da una piantina di Galleria realizzata da Sebastiano Bianchi prima del 
1704”. Protagonista di questo sforzo organizzativo fu, da un punto di vista della progettazione archi- 
tettonica dei nuovi spazi e del loro allestimento, Giovan Battista Foggini, “primo architetto” grandu- 
cale a partire dal 1694, oltreché attivo restauratore di statue antiche sia in Galleria che a Pitti?!, 
mentre i criteri espositivi delle opere si dovevano al già ricordato Sebastiano Bianchi, dal 1688? an- 
tiquario di Galleria. La figura del Bianchi è di particolare interesse per comprendere appieno la serie- 
tà del metodo voluto da Cosimo III nel riordino delle sue collezioni. Sebastiano, infatti, era lerede 
di quella famiglia di intagliatori di pietre dure di origini milanesi i cui membri, dalla fine del XVI 
secolo, avevano ricoperto il ruolo di custodi degli Uffizi. Compresa la necessità di dotare la Galleria 
di uno staff professionale più preparato e più articolato, Cosimo III sovvenzionò gli studi del Bianchi 
che, formatosi a Bologna, Padova e Parigi, tornò a Firenze nel 1688 con la qualifica ufficiale di “an- 
tiquario” e ricco di conoscenze e contatti con i massimi esponenti della cultura europea. Il Bianchi 
fu, inoltre, affiancato da un assistente, mentre all’ ordinaria amministrazione e gestione della Galleria 
provvedevano un custode con il suo collaboratore e un portiere, anch'egli dotato di un sottoposto”. 
Il riordino cosimiano, che portò alla creazione di ben undici “camere” alle quali si aggiungevano il 
Ricetto e i tre corridoi, non fu quindi solo un riassetto estetico delle opere, ma andò di pari passo con 
la creazione, per la prima volta nella storia delle collezioni, di un organico di ‘professionisti’ nella 
gestione delle raccolte che costituì la premessa indispensabile per la nascita del futuro museo ‘pubblico’. 
Contemporaneamente alla realizzazione dell’omogeneo assetto espositivo tripartito dei corridoi che 
connota la Galleria ancor oggi*, si procedette, sin dai primi anni, al riallestimento della Tribuna. È 
ben noto, infatti, che nel 1677 fecero il loro ingresso in questo spazio elitario alcuni grandi marmi 
fatti giungere appositamente da Villa Medici a Roma: la Venere dei Medici, l Arrotino e i Lottatori, 
ai quali si aggiunse, nel 1688, il Fauno danzante”. Non è da escludere che la notizia riportata dal 
Galluzzi, secondo cui l’idea di ornare “completamente” la Galleria era stata suggerita a Cosimo III 
da Paolo Falconieri per rendere più gradevoli le passeggiate a cui lo obbligava il medico?*, fosse 
stata una ‘trovata’ per convincere papa Innocenzo XI a concedere il permesso a far uscire da Roma 
queste celeberrime statue”. Quello che è certo è che, con la Venere dei Medici, la Galleria trovò 
la sua icona, destinata a incarnare lo splendore e la bellezza delle collezioni medicee per tutto il 
secolo seguente. La Tribuna, apertasi con Cosimo III alla grande statuaria, ospitò sin da subito 
anche altre due sculture di Venere. Una, la cosiddetta Celeste, era stato il marmo più amato da 
Leopodo de’ Medici e aveva occupato il posto d’onore nell’appartamento del Cardinale a Pitti 
fino alla sua morte nel 1675, quando nel 1680 fu portata in Galleria“ (cfr. saggio Conticelli nel 
presente volume). Grazie a queste splendide figure femminili, alle quali si aggiungeva anche la 
Venere aurea", lo spazio ottagonale più elitario del complesso vasariano doveva realmente appa- 
rire agli occhi dei visitatori come “a little Temple inhabited by Goddesses” per usare le parole di 
Edward Wright, un aspetto che mantenne sino al riordino tardo settecentesco e che ci è splendi- 


Fig. 4 - Veduta della Tribuna realizzata da Sir Roger Newdigate. Collezione privata 
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damente illustrato da un disegno del viaggiatore inglese Roger Newdigate (fig. 4), in Galleria nel 
1739. La Tribuna così allestita doveva costituire il climax del percorso che dal terzo corridoio, 
punto di arrivo dei visitatori, si dipanava attraverso il secondo, le cui volte furono affrescate a 
partire dal 1696“, per concludersi nella sezione ‘originaria’ del museo, segnata dalla presenza 
della Tribuna, l’ambiente più celebre e ambito. Si spiega così la priorità data a questo itinerario 
rispetto alla realizzazione degli altri ambienti collaterali o “camere”, come ad esempio quella delle 
Porcellane‘ o quella degli autoritratti‘, i cui allestimenti si datano piuttosto alla fase centrale e 
finale del regno di Cosimo III. I marmi della collezione di Leopoldo prescelti per il passaggio in 
Galleria dopo la morte del Cardinale fecero, invece, pienamente parte di questa ‘prima stagione’ 
allestitiva. Già si è ricordata la collocazione della Venere celeste in Tribuna, dove la raggiunse la 
statua del cosiddetto Britannico”, l’unica a trovarsi ancora nel suo luogo originario, mentre una 
statua femminile panneggiata, oggi a Pitti, fu destinata al terzo corridoio“ insieme alla figura di 
efebo, conservato a Casa Buonarroti”? (fig. 5). Il fallo con zampe leonine, nonostante il soggetto 
scabroso che ne obbligò il confinamento in un ambiente secondario degli Uffizi”, figura fra le 
opere prontamente trasferite in Galleria dagli appartamenti del Cardinale in virtù dell’assoluta 
singolarità del soggetto, che lo aveva reso celeberrimo nell’antiquaria dell’epoca”. A queste figure 
di grandi dimensioni, si aggiunsero cinque busti, accuratamente selezionati fra i quarantasei ri- 
tratti del cardinale, fra i quali spiccavano un Ritratto di Traiano dalla collezione Cospi e un Busto 
di Antinoo”. Ad essere ampiamente beneficiata dal lascito testamentario di Leopoldo fu anche 
la cosiddetta “camera degli Idoli”?, dove confluì buona parte dei duecentocinquantuno bronzi 
antichi? della raccolta cardinalizia. Non è improbabile, anzi, che la connotazione di questa “ca- 
mera”, la terza nella numerazione di Giuseppe Bianchi, come sorta di antesignano del Gabinetto 
dei Bronzi antichi realizzato un secolo dopo da Luigi Lanzi, si debba proprio all’ingresso del co- 
spicuo nucleo dei bronzi leopoldini. Infatti, come apprendiamo da Giuseppe Bianchi”, in questo 
gabinetto ospitato nel prezioso ambiente affacciato sul corridoio meridionale che aveva legato il 
proprio nome alla Madama Cristina di Lorena, erano sistemati ben trecento bronzi antichi, fra 
statuette, lucerne e oggetti di instrumentum, oltre a centoquaranta quadri di piccole dimensioni. 
Dal momento che nessun visitatore prima di Joseph Addison’, menziona il “gabinetto degli Ido- 
li”, sembra verosimile dedurre che sarà solo dopo l’arrivo dei bronzetti della raccolta leopoldina 
che si decise di creare un luogo espressamente consacrato alla piccola bronzistica antica in uno 
spazio pensato, in un primo momento, per la scultura classica. Dalla testimonianza del 16717 del 
Marchese di Seignelay e da una pianta di Galleria schizzata probabilmente da Sebastiano Bianchi 
sul finire del XVII secolo? apprendiamo, infatti, che lo stanzino di Madama ospitò inizialmente 
un nucleo di marmi fra i quali spiccava l’Ermafrodito, poi spostato nella sala adiacente alla Tri- 
buna, dove lo registra già inventario del 1704”. L'assetto assunto da questo gabinetto all’inizio 
del regno di Cosimo III, fu, quindi, destinato a breve vita e, probabilmente, già non molti anni 
dopo il 1675 i bronzi antichi dovevano aver preso il pieno possesso della “camera” dopo essere 
stati conservati in un primo momento in un altro ambiente della Galleria (cfr. saggio Conticelli 
nel presente volume). Nel manoscritto preparatorio alla pubblicazione del Ragguaglio, Giuseppe 
Bianchi certo non esagerava quando rilevava che “questo è il gabinetto più ricco di antichità che 
sia nella Galleria e richiede erudizione somma per chi le considera e per chi le deve spiegare”. 
Proprio la singolarità degli oggetti, che solleticava la curiosità degli eruditi, spiega la particolare 
fortuna che questa “camera” sembrò suscitare fra i viaggiatori della prima metà del XVIII se- 
colo®!. Qui i protagonisti del Grand Tour dovevano trascorrere non poco tempo ad ascoltare le 
interpretazioni, frutto di “un’erudizione somma” spesso trascendente nel fantastico, che le loro 
guide sciorinavano davanti ai reperti esposti. È senz’altro indicativo che lo spazio dedicato dal 
primo custode Giuseppe Bianchi alla descrizione della camera degli Idoli nel suo Ragguaglio del 


1759 sia, per numero di pagine, secondo solo a quello riservato alla trattazione delle sculture 
in marmo di grandi dimensioni. Da questa lunga disamina sembra comunque possibile dedurre 
una disposizione iconografica e tipologica dei reperti, dal momento che il primo custode prima 
parla di teste, poi di immagini di divinità, quindi di figure di eroi, per chiudere con oggetti legati 
all instrumentum (lucerne, strigili, specchi). Fra i bronzi appartenuti alla collezione di Leopoldo, 
riconoscibile con assoluta certezza è, ad esempio, una statuetta di guerriero nuragico, fra i rari 
esempi di arte sarda protostorica visibili nelle collezioni del periodo”, mentre, fra le opere acqui- 
state per suo tramite per la Galleria, è da ricordare l'eccezionale lucerna tardoantica configurata 
a nave della Chiesa guidata da Pietro e Paolo”. 

La camera degli Idoli non fu l’unico spazio espositivo degli Uffizi ad essere stato creato ex novo 
in seguito al lascito di Leopoldo. Il grosso della collezione di antichità del cardinale, infatti, era 
costituito da migliaia di monete antiche che furono accuratamente conservate nel Medagliere, 
ambiente posto subito a sinistra del Ricetto e affacciato, non a caso, sul terzo corridoio, il bari- 
centro del riordino promosso dal Granduca. Stando a una notizia riportata nel manoscritto del 
Bianchi®, questa sala fu però allestita solo nel 1736 per iniziativa dell’Elettrice Palatina, che affidò 
“il disegno” a padre Leopoldo della Madonna de’ Ricci”, mentre gli affreschi furono eseguiti da 
Giovanni Domenico Ferretti”!. Gli accesi contrasti che sin dal 1738, anno della sua nomina ad 
antiquario, opposero Antonio Cocchi”? ai membri della famiglia Bianchi, sentitisi defraudati dal 
fatto che la carica non fosse rimasta in famiglia, fu pro- 
babilmente la causa principale delle difficoltà di accesso a 
questo ambiente, che fu raramente oggetto di descrizioni 
puntuali da parte dei viaggiatori. Ancora nell'ottobre del 
1758, Johann Joachim Winckelmann, ad esempio, non 
nascose nelle sue lettere una profonda irritazione per 
essersi visto sempre negare l'ingresso a questa eccezionale 
raccolta, nonostante i due mesi di insistenti richieste fatte 
a Raimondo Cocchi, l’antiquario dell’epoca succeduto da 
pochi mesi al padre Antonio”. Le monete, i contorniati, 
i cammei e gli intagli che a migliaia si conservavano negli 
armadi disposti lungo le pareti”, potevano, infatti, essere 
visti solo in compagnia dell’antiquario in persona. Così, 
per esempio, era stato anche per Roger Newdigate che, nel 
1739, entrò nel Medagliere insieme ad Antonio Cocchi”, 
la cui autorità, come ammetteva lui stesso”, si limitava 
però a questo solo ambiente degli Uffizi. A conferma di 
questo singolare stato di cose, si può ricordare che, pur 
avendo il Cocchi a più riprese auspicato l’esigenza di una 
nuova catalogazione di tutti i materiali della Galleria, 
quando l’inventario generale vide la luce, nel 1753, ne 
risultavano responsabili soltanto Francesco Bianchi e suo 
nipote Giuseppe Bianchi”, il nuovo custode di Galleria 
succeduto allo zio proprio in quell’anno. All’antiquario 
non rimaneva quindi altro lavoro se non la catalogazione 
delle monete e delle gemme incise, portando avanti un 
lavoro iniziato dal suo predecessore, Sebastiano Bianchi”. 
Fig. 5 - Statua di giovane ammantato. Il conflitto che opponeva i membri della famiglia Bianchi 
Firenze, Fondazione Casa Buonarroti al Cocchi è anche la spiegazione della sommaria descrizio- 
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ne che Giuseppe dà di questa sala nella versione a stampa del suo Ragguaglio”?. A proposito del 
Medagliere, il primo custode insiste infatti soprattutto sul fatto che lo studio e la sistemazione 
degli oggetti, a suo dire fatta interamente da suo padre Sebastiano®°, era talmente chiara che 
persino un ‘dilettante’, come evidentemente a suo giudizio era il Cocchi*', sarebbe stato in grado 
di descriverli e valutarli. 

A un altro sostanzioso lascito testamentario, quello del canonico Apollonio Bassetti morto nel 
1699, si deve, invece, l'origine dell’allestimento dell’adiacente Ricetto, il terzo ambiente mu- 
seale di nuova realizzazione affacciato sul corridoio di ponente insieme al Medagliere e alla sala 
dedicata agli autoritratti della collezione di Leopoldo. Il “museo” di antichità del canonico Bas- 
setti*, costituito da trentanove oggetti in terracotta e trecentottantotto marmi, in massima parte 
epigrafi*, andò infatti, a confluire, potenziandolo sia per numero che per qualità delle opere, 
in quel nucleo di “avanzi e frammenti che in massa ed inculti” che, secondo la testimonianza di 
Giuseppe Bianchi, esistevano in Galleria*. Fra questi materiali “inculti” era da annoverare anche 
quel nucleo di epigrafi provenienti dal Nord Africa che furono raccolte proprio per Leopoldo dal 
medico pisano Giovanni Bianchi, al servizio del Bey di Tunisi fra il 1666 e il 1667, e che dovet- 
tero passate nelle raccolte degli Uffizi prima della morte del 
Cardinale®?. In questa incredibile congerie di materiale, che 
comprendeva urnette etrusche, busti rinascimentali, sarcofagi 


romani, epigrafi greche e latine, non mancavano i capolavori 
assoluti, come il rilievo della 7e//us dell Ara Pacis che, sempre 


IVANE: ARNO 
EE secondo la testimonianza di Giuseppe Bianchi®®, fu prelevato 
pei" erro nel 1706 per ordine di Cosimo III dal Casino di San Marco, 
AR; PIV | dove si trovava dal XVI secolo, per essere trasferito agli Uffizi. 


Come ha recentemente dimostrato Alessandro Muscillo, si deve 
a Giovan Battista Foggini il merito di aver restituito ordine 
a questo materiale così vario”, configurando un allestimento 
articolato in “tabelloni” fittamente popolati di ogni genere 
di oggetti che trovava la sua prima ispirazione nei “musei” di 
antichità romani del XVI secolo*8. Anche se i lavori iniziarono 
piuttosto precocemente, come testimonia Joseph Addison, 
che mostra di essere già informato del progetto all’epoca dei 
suoi viaggi effettuati fra il 1701 e il 1703, gli studi recenti 
hanno dimostrato che la data fornita dal Bianchi, secondo la 
quale il Ricetto sarebbe stato ultimato nel 1708°%, non può 
essere considerata verosimile. I documenti, infatti, provano 
in modo certo che all’allestimento dei marmi, delle cornici e 
delle mensole si lavorava ancora alacremente fra il 1717 e il 
1723”, dunque nella fase finale del regno cosimiano. Il nuovo 
ambiente, testimoniatoci da un disegno di Roger Newdigate” 
e dalle tavole dell Inventario Illustrato del De Greyss”, si pre- 
sentava agli occhi dei viaggiatori del Grand Tour come il degno 
biglietto da visita del museo che si apprestavano a visitare, un 
tributo alla grandezza dell’arte antica di cui la Galleria con- 
servava i capolavori, evocata attraverso l'esaltazione barocca 
di frammenti solo apparentemente insignificanti. 


Fig. 6 - Pianta della Galleria degli Uffizi realizzata da Giuseppe A Giuseppe Bianchi, autore del più volte ricordato Raggua- 


Bianchi (BGU, ms 67) 
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glio, si deve anche un secondo contributo fondamentale per 


serrera 


la conoscenza della Galleria della prima metà del Settecento: il Catalogo dimostrativo del 1768% 
(fig. 6). Questa fonte iconografica, realizzata dall’ex primo custode mentre era in carcere a causa 
dei furti di gioielli e pietre preziose della collezione granducale di cui si macchiava da anni”, ci 
restituisce una raffigurazione della Galleria assai più schematica e indicativa rispetto alla pun- 
tigliosa mappatura realizzata dal pool di disegnatori coordinati dall'abate De Greyss, all’epoca 
ancora in fase di realizzazione?’ (fig. 7); rispetto a questa, però, il Catalogo ha il grande vantaggio 
di indicare anche ambienti minori e di servizio ignorati da altre fonti. È questo, ad esempio, il 
caso del gabinetto dei Vasi etruschi”, accessibile, stando al Ragguaglio del Bianchi, solo dall Ar- 
senale, la grande sala in testa al terzo corridoio e non più esistente dove, “si conservano tutti i 
rifiuti di Galleria”? Fu in questa stanza modesta e appartata, ma colma di antichità che, nel 
1758, Winckelmann vide due vasi attici a figure rosse appartenuti alla collezioni Bassetti”, il 
cui nucleo di oggetti in terracotta, rinvenuti prevalentemente nel volterrano e in Maremma!, 
contribuì a impinguare sostanzialmente il numero delle ceramiche antiche delle collezioni gran- 
ducali, giustificando, probabilmente, la nascita di questo piccolo spazio museale. Una pianta 
schematica dell'ambiente, l’unica sinora nota, la restituisce Newdigate nel suo quaderno di ap- 


an bg 


Fig. 7 - Benedetto Vincenzo De Greyss, Filidauro Rossi, Claude Valvano, Galleria imperiale di Firenze, Pianta della Galleria degli 
Uffizi. Vienna, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. Min. 32, tav. 1 
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punti!” (fig. 8). In questo schizzo è riconoscibile anche il disegno di un vaso figurato che doveva 


averlo particolarmente colpito e nel quale è possibile identificare un cratere a volute apulo, oggi 
al Museo Archeologico Nazionale di Firenze, appartenuto già alle raccolte di Cosimo I'°°. Anche 
questo gabinetto così remoto doveva, almeno in parte, la sua fama fra i visitatori settecenteschi 
ad un’opera della collezione di Leopoldo considerata con particolare attenzione dall’antiquaria 
dell’epoca. Si tratta del “vaso... dipintovi di chiaroscuro le quattro stagioni”!° identificato con 
un’anfora vinaria betica con sovradipinta in scuro una teoria di quattro Horai, anch'essa oggi 
custodita al Museo Archeologico fiorentino’. Il singolare pastiche, molto probabilmente un falso 
seicentesco", è forse da identificare con quell “urna antica” donata a Leopoldo dal marchese Fer- 
dinando Cospi nel 1656 e, benché non sia entrata immediatamente nelle raccolte di Galleria!°, 
le fu, però, riservato un posto d’onore nel piccolo gabinetto. Nel manoscritto preparatorio del 
Ragguaglio!”, infatti, Giuseppe Bianchi ricorda con dovizia di particolari l’opera, a suo dire un 
prezioso esempio dell’“antica pittura ad olio”, precisando che era collocata in bella vista, su una 
base dorata vicino alla finestra. Può forse sorprendere il fatto che questo gabinetto fosse l’unico in 
tutta la Galleria ad essere connotato dall’aggettivo etrusco. 
La mancanza di una sezione più ampia dedicata all’arte del 
popolo che aveva abitato in antico la Toscana fu, in effetti, 
una mancanza che, nei decenni centrali del Settecento, 
cominciò ad essere avvertita come particolarmente grave. 
Nel 1761 Pompeo Neri, consigliere delle finanze, giunse 
a chiedere una relazione all’allora antiquario Raimondo 
Cocchi perché gli fornisse un elenco delle antichità etru- 
sche presenti in Galleria'°8. Il numero di appena quaranta 
pezzi ritenuti dal Cocchi sicuramente appartenenti a quella 
civiltà artistica, rispecchia fedelmente la scarsità dei reperti 
tirrenici presenti già all’epoca di Cosimo III, una lacuna che 
sarà sanata di lì a pochi anni grazie ai massicci acquisti di 
antichità etrusche promossi da Pietro Leopoldo". Il gusto 
improntato ai canoni dell'estetica greco-romana di Cosimo 
e dei collezionisti a lui contemporanei è forse la ragione di 
questo sostanziale disinteresse verso le espressioni di un’arte 
fondamentalmente anti-classica come quella tirrenica. Non 
stupisce, del resto, che lo stesso Leopoldo avesse mostrato 
un interesse molto tiepido verso i materiali etrusco-italici, 
come dimostrano il numero piuttosto contenuto dei bron- 
zetti etruschi rispetto a quelli romani presenti nella sua 
raccolta!!° e il caso delle due casse di ex voto anatomici 
laziali, donati dal principe Flavio Chigi a Leopoldo nel 
1669, che, senza neppure essere inventariate fra i beni della 
collezione, rimasero dimenticate in un sottoscala per quasi 
mezzo secolo dopo la morte di Leopoldo!!!. Nonostante 
questo, proprio a Cosimo III si deve l'ingresso in Galleria 
della Chimera, l’opera che nell’ immaginario europeo con- 
noterà la civiltà etrusca per tutto il XVIII secolo (fig. 9). 
Il bronzo, che persino un teorico dell’indiscussa superiorità 


Fig. 8 - Pianta del gabinetto dei vasi etruschi realizzata da Sir Roger dell’arte greca come Winckelmann non poté fare a meno di 


Newdigate. Collezione privata 
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definire “ein merkwiirdiges Stiick”!!2, fu, infatti, prelevata dalla 


1600 


Guardaroba nel 1717 per essere consegnata a Francesco Bianchi, primo custode della Galleria!!. 
Dall’anno successivo il bronzo fece mostra di sé nel corridoio meridionale, andandosi ad aggiungere 
all’Idolino e all’Arringatore nel costituire una ‘galleria’ di grandi bronzi antichi con pochi eguali in 
Europa. Con una singolare coincidenza, proprio nel 1717, Thomas Coke fu a Firenze per Pulti- 
ma volta e proprio in quell’occasione il giovane aristocratico inglese strinse i contatti con Filippo 
Buonarroti" e con altri dotti e artisti toscani grazie ai quali, di lì a poco, sarebbe stato possibile 
giungere alla pubblicazione del De Etruria regali di Thomas Dempster, il primo passo verso una 
riscoperta della civiltà tirrenica che sembra trovare, nell’ammissione della Chimera fra i capolavori 
di Galleria, la sua ideale premessa. La dedica a Cosimo III del primo volume dell’ opera’, uscito 
nel 1723, anno della morte del Granduca, sembra quindi il tributo migliore all’oculata e innovativa 
politica culturale di un regnante che, come giustamente rilevava già Giuseppe Pelli Bencivenni nel 
1779!!9, aveva perfettamente chiaro che “la Galleria di Firenze faceva grande onore alla sua famiglia 


e che l’impiegare pensieri e denari per lei, era meritarsi la stima pubblica”. 
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Fig. 9 - Benedetto Vincenzo De Greyss, Filidauro Rossi, Claude Valvano, Galleria imperiale di Firenze, veduta parziale del secondo 
corridoio. Vienna, Österreichische Nationalbibliothek, Cod. Min. 32, tav. 24 
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CETENEO(GO 


NESS EDO] De iS, 


Nacque a Firenze il 6 novembre 1617, ultimogenito di Cosimo II, Granduca di Toscana e di 
Maria Maddalena d’Austria. Rimasto orfano a tre anni, la prima educazione gli fu impartita 
dalla mamma e dalla nonna Cristina di Lorena. Poi fu affidato allo scolopio Iacopo Soldani e 
a Famiano Michelini, allievi di Galilei; ricevette un'istruzione forse più accurata e più libera 
rispetto a quella riservata ai fratelli cadetti maggiori (Giovan Carlo, Francesco, Mattias), istru- 
zione che gli permise di svolgere con competenza le varie funzioni cui fu chiamato dal fratello 
Ferdinando II. 

Non ancora ventenne fu a Siena come governatore in sostituzione del principe Mattias, che in 
quel periodo si trovava al servizio dell’ Imperatore, impegnato nella Guerra dei Trent'anni. Ri- 
mase nella città del Palio dal 1636 al 1641 e poi dal 1643 al 1644, quando il principe Mattias 
partecipò alla guerra di Castro contro le truppe di Urbano VIII. 

Fu a Parma nel 1639 in visita alla sorella Margherita, moglie del duca Odoardo Farnese, que- 
sta fu anche l’occasione per visitare Venezia. Qualche anno più tardi (1646), accompagnò a 
Innsbruck l’altra sorella, Anna, che andava in sposa all’arciduca Ferdinando Carlo d'Asburgo. 
Visitò per la prima volta Roma, in compagnia del fratello Mattias, in occasione del giubileo del 
1650; tornò nella Città Eterna nella primavera del 1668 per ritirare il cappello cardinalizio e 
tra il 1669 e il 1670, in occasione del lungo conclave che portò al soglio di Pietro il cardinale 
Altieri che prese il nome di Clemente X. 

Nel 1638 patrocinò la riapertura dell’Accademia Platonica e il 17 aprile 1641 entrò a far parte 
della Crusca, dove prese il nome di Assonnato (impresa: “un cavallo sopra un letto di paglia”, 
accompagnata dal motto: “Da giacer sicuro”, con riferimento alla Divina Commedia, Purgato- 
rio XIX, 79). Nel giugno del 1643, Leopoldo scelse il nome di Adorno (impresa: “una corona 
di spighe”, con motto: “Ché s'acquista ben pregio, altro che d’armi”, tratto da Petrarca) per 
cambiarlo ancora una volta (1651-52) con quello definitivo di Candido, presentando la nuova 
impresa, raffigurante della “farina cascante sotto la macina” con il motto: “Per lo perfetto loco 
onde si preme” (Dante, Divina Commedia, Purgatorio, XXV, 48). Fu reggente delle Adunanze 
generali del 1650 e del 1663 e consolo della colonia di Pisa nel 1651. All’interno dell’Accademia, 
il Principe fece sentire più volte la sua voce, come quando i Cruscanti non riuscirono a portare 
a termine in tempi ragionevoli i lavori iniziati per la revisione del Vocabolario. L'erudito Gilles 


Ménage cominciò a stampare all’ improvviso un trattato sulle Origini della lingua italiana, che uscì 
a Parigi nel 1669, mentre gli accademici stavano lavorando sull Etimologico toscano; da qui Pira 


dei Cruscanti e l'ironia malcelata del Principe nei loro confronti. Leopoldo rimproverava loro lo 
scarso impegno e il poco zelo, nonostante li avesse messi nelle condizioni ideali per ben lavorare. 
Nel 1657, Leopoldo, insieme al fratello granduca Ferdinando II, promosse l'Accademia del 
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Cimento, che dal 19 giugno cominciò a tenere con una certa regolarità un diario di esperienze. 
Intorno a questa istituzione il Medici riunì discepoli diretti e indiretti di Galileo Galilei, tra cui 
Giovanni Alfonso Borelli, Candido Del Buono, Alessandro Marsili, Francesco Redi, Vincenzio 
Viviani, Lorenzo Magalotti e Carlo Roberto Dati. Nel 1655-56, aveva patrocinato l'edizione 
bolognese delle opere del grande pisano, sebbene monca dei testi colpiti dalla censura ecclesiastica. 
Leopoldo fu impegnato da Ferdinando II nell’amministrazione statale, divenendo promotore 
delle manifatture, del commercio e dell’agricoltura. Ricoprì il ruolo di ministro per gli affari 
esteri e fu nominato dal Granduca responsabile dello Studio pisano, carica che impegnò molto, 
poiché in quegli anni scoppiarono i contrasti tra filosofi tradizionalisti e filosofi innovatori, che 
toccarono i punti più critici quando Alessandro Marchetti tentò di pubblicare una versione del 
De rerum natura di Lucrezio, alla quale stava lavorando da tempo e per la quale aveva elevato a 
protettore e giudice Carlo Roberto Dati. 

Nel 1667, il 12 dicembre, fu creato cardinale dal pontefice Clemente IX, con il titolo di diacono 
dei Santi Cosma e Damiano. Talvolta, coloro che s’interessano di Leopoldo tendono a conferir- 
gli, non correttamente, il titolo ecclesiastico anche prima di questa data, ma il suo titolo era di 
“principe” e solo dopo il 12 dicembre 1667 è giusto chiamarlo “cardinale”. 

Leopoldo partì per Roma il 28 febbraio 1668, fu ricevuto dai nipoti del papa Vincenzo e Tommaso 
Rospigliosi, prese il cappello cardinalizio il 12 marzo e fece ritorno a Firenze il 17 giugno. Al suo 
seguito, tra gli altri, vi erano il vescovo di Pisa, mons. Francesco Pannocchieschi d’Elci, quello 
di Fiesole, mons. Roberto Strozzi; i marchesi Luca degli Albizi e Francesco Riccardi; Alessandro 
Segni, Giovanni Giraldi, Francesco Maria del Nero, Vincenzo Vettori, Carlo Ventura del Nero e 
Lorenzo Panciatichi. Il cardinale Leopoldo fu a Roma una terza volta in occasione del conclave 
che portò al soglio pontificio il cardinale Emilio Altieri, che prese il nome di Clemente X. In 
questa occasione, il Medici partì da Firenze il 12 dicembre 1669, giungendo a Roma il 16 sera, 
dopo aver fatto sosta a Poggibonsi, Siena, San Quirico d'Orcia, Radicofani, Acquapendente, 
Montefiascone, Viterbo, Monte Rosi. Fece ritorno a Firenze il 20 settembre 1670. 

Da cardinale, tentò senza successo di far riabilitare Galilei o, per lo meno, di far togliere dall 7n- 
dice dei libri proibiti alcune opere dello scienziato pisano, tra cui La lettera a Cristina di Lorena 
e il Dialogo sopra i massimi sistemi. 

Il 12 dicembre 1674 Leopoldo de’ Medici abbracciò il sacerdozio, celebrando la sua prima messa 
il 21 dello stesso mese in Santa Trinita, chiesa officiata dai Vallombrosani, della cui Congrega- 
zione egli era protettore. Da quel momento, celebrò spesso, almeno tre volte a settimana. 
Leopoldo fu fedele alla propria indole, che lo portava al dominio sulle cose, all’idea costante 
di fare tutto nel migliore dei modi: con lo stesso impegno partecipava ad una battuta di caccia, 
oppure svolgeva delicati compiti di governo. Per questo motivo amava studiare a fondo ogni 
caso prima di prendere una decisione. Il suo carattere riflessivo e ponderato traspare inequi- 
vocabilmente dalle testimonianze familiari: il cardinale Giovan Carlo, fratello di Leopoldo, 
afferma che quando si trovavano in villa, mentre gli altri pensavano al divertimento, egli soleva 
trascorrere molto tempo nelle letture. Non che Leopoldo fosse schivo da questo genere di passa- 
tempi, perché amava le brigate di amici e la campagna, la vita “compostamente gaia dei festini, e 
quella gaiamente libera delle caccie; la musica e il giuoco”, le donne e le “carnevalate”, ma tutto 
amava fare con equilibrio e sobrietà. Fu un ammiratore dell’arte e della musica, della letteratura 
e della pittura, della numismatica e del teatro. Fu autore e regista’ di commedie rappresentate 
a Palazzo Pitti e a Pisa, come attestano alcuni documenti d’archivio (ASFi, MM 439, c. 290). 
Leopoldo, con i fratelli maggiori Giovan Carlo e Mattias, fu anche uno dei promotori degli 
spettacoli a Firenze e fu il “primo direttore” degli spettacoli relativi alle feste per le nozze del 
gran principe Cosimo e di Marguerite Louise d'Orléans, dove il cardinale Giovan Carlo rico- 


priva il ruolo di sovrintendente. Fu protettore del gruppo degli Adamisti, dei Cimentati, degli 
Infuocati al teatro del Cocomero e forse degli Imperfetti, la cui protezione passa nelle mani del 
principe, poi cardinale Francesco Maria fino alla sua morte (1711), ma principalmente del so- 
dalizio chiamato degli Affirati, per il quale, intorno al 1650, fece edificare un teatrino al primo 
piano di Palazzo Medici in via Larga (odierna via Cavour). Nella Miscellanea Medicea si legge: 
“Questa Accademia è sotto la protezione del signor principe Leopoldo, ha per Impresa una 
campana da stillare col motto di Dante: che purgan sé sotto la sua balia e si chiaman Affinati” 
(ASFi, MM 442, c. 313rv). Tra le commedie recitate dagli Affinati ve ne sono alcune di Pietro 
Susini, uno tra i più prolifici commediografi del Seicento fiorentino, aiutante di camera dello 
stesso Leopoldo, non che accademico apatista. Il teatro fu smantellato intorno al 1660, quando 
il Palazzo fu venduto al marchese Gabriello Riccardi, già residente granducale presso la Santa 
Sede. Da questo momento il teatro e l'Accademia si trasferirono presso il Casino di San Marco, 
dove furono allestiti altri spettacoli, da questo momento gli affiliati si definirono Accademici 
del Casino. L'Accademia degli Affiliati o del Casino di San Marco, come quella degli Imperfetti 
dopo la morte di Leopoldo, passò sotto la protezione del nipote Francesco Maria, anch'egli 
appassionato di teatro e di opera musicale. Il principe Leopoldo sostituì negli incarichi i fratelli 
Giovan Carlo e Mattias quando questi, avviato uno spettacolo, si trovavano nella condizione di 
non poterlo portare a termine, perché impegnati in affari di Stato dal granduca Ferdinando II. 
Così nel febbraio del 1667, quando Mattias era impegnato a Pisa, fu Leopoldo a portare a ter- 
mine l’allestimento della commedia Don Massimiliano, rappresentata al Teatro del Cocomero. 
Leopoldo de Medici morì il 10 novembre 1675 e fu sepolto il giorno seguente nella Basilica 
di San Lorenzo. 
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Jacopo Ligozzi 
(Verona 1549 circa — Firenze 1627) 
Ritratto di Leopoldo de Medici 


bambino 


1618 

olio su tela; cm 59,6 x 74,2 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria Palatina 
e Appartamenti Reali, inv. 1912, n. 49 


L'identità del bambino e la data della sua nascita 
sono indicate nell’iscrizione dipinta a destra 
in basso: “6 9bris 1617/ PRINCEPS LEOPOLDVS 
OCTAVOGENITVS MEDICEVS AVSTRIACVS”. Si trat- 
ta, dunque, di un’effigie di Leopoldo, figlio 
minore di Cosimo II de’ Medici e sua moglie 
Maria Magdalena von Habsburg, databile per 
l'apparente età, all’incirca sei o sette mesi dopo 
la sua nascita. Le sue fattezze sono paragonabili 
a quelle nell'immagine eseguita da Domenico e 
Valore Casini per Caterina de Medici-Gonzaga 
nel 1619, che porta in alto la scritta “PRINC. 
LEOPOLDO MEDICI AN.E SVE I M[EsI] x1” (col- 
lezione privata, cfr. GOLDENBERG STOPPATO 
2011, p. 301, fig. 12). Ricordano, inoltre, i suoi 
lineamenti nel noto ritratto ’in abito polacco’ 
dipinto da Giusto Suttermans nel 1622, a tergo 
del quale di trova l'iscrizione “Principe leopoldo 
Medici d’anni 4 mesi 4” (Gallerie degli Uffizi, 
inv. 1890, n. 3660, cfr. LANGEDIJK 1981-1987, 
II, 1983, pp. 1108-1109, n. 68/15). 

Non è, perciò, facile spiegare perché il principi- 
no fu scambiato per Cosimo III de’ Medici nel 
primo catalogo a stampa della Galleria Palatina 
(1819), dove l’immagine fu riferita a Santi di 
Tito, pittore morto nel 1603, trent'anni prima 
della nascita di Cosimo. Questi dati incongrui 
furono sostituiti nel catalogo successivo, quello 
curato nel 1828 da Francesco Inghirami, che 
identificò il bambino con Leopoldo e attribuì il 
ritratto al figlio di Santi, Tiberio Titi. L’attribu- 
zione è stata accolta in tutti i cataloghi e studi 
successivi, compresi quelli di Isabelle Paulussen 
(1980), di Karla Langedijk (1981-1987) e il 
catalogo della Galleria Palatina del 2003. 

Il ritratto di Leopoldo bambino è sinora stato 
indicato come una delle pietre angolari del 
corpus di opere del Titi giovane, un nucleo 
costruito in maniera arbitraria, usando come 
giustificazione un breve cenno di Filippo Bal- 
dinucci nella biografia di Santi di Tito (1681- 
1728 ed. 1845-1847, II, 1846, p. 553), secondo 
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il quale Tiberio, “molto s impiegò in far ritratti 
de’ serenissimi principi”. Questo corpus è stato 
svuotato negli ultimi anni, da documenti che 
riassegnano ad altri pittori buona parte dei ri- 
tratti riferiti in passato a Titi figlio. È, per questo 
motivo necessario, riconsiderare attentamente 
l'attribuzione dell’effigie di Leopoldo, usando 
come termine di confronto un’opera certa di 
Tiberio, il ritratto di Caterina de Medici, duches- 
sa di Mantova (Gallerie degli Uffizi, inv. 1890, 
n. 2427), che è rammentato il 20 aprile 1618 
in una lettera del pittore (ASFi, MdP 1376, 
c. n.n., pubblicata in Pini, MiranEsi 1869- 
1876, III, 1876, doc. 256). Si nota, purtroppo, 
un notevole divario tra la luce diffusa del ritratto 
di Leopoldo e l’illuminazione intensa di quello 
della duchessa Caterina. Vi è anche una grande 
differenza tra il contorno sottile che delinea il 
viso di questo principino e quello netto, creato 
dal violento contrasto tra il volto della duchessa 
e il fondo scuro. La lettera sul piano del tavo- 
lino accanto alla duchessa sembra scivolare via 
da questa superficie, perché è stata disegnata 
senza rispetto per quelle regole prospettiche 
che, invece, l’autore del ritratto di Leopoldo 
mostra di padroneggiare così bene. A queste 
considerazioni di natura stilistica, se ne aggiunge 
una logistica: Tiberio si trovava fuori Firenze ai 
primi mesi del 1618, quando fu eseguito questo 
ritratto di Leopoldo bambino. Nel gennaio 
del 1618 Titi figlio fu mandato a Mantova da 
Maria Maddalena d'Austria per ritrarre alcuni 
membri della corte Gonzaga e si è trattenuto 
in questa città sino al 16 maggio dello stesso 
anno. Ci troviamo, dunque, costretti a scartare 
attribuzione tradizionale a Tiberio Titi. 

Il nome dell’autore del ritratto è suggerito da 
varie fonti manoscritte, alcune delle quali già 
segnalate da Karla Langedijk nel 1983. La prima 
inedita è un elenco di dipinti registrati nelin- 
ventario della Guardaroba Medicea nel 1637, 
che cita “Un quadro in tela senza ornamento 
drentovi dipinto [...] il Principe Leopoldo da 
Banbino di mano del Ligozzi” (ASFi, GM 435, 
c. 592s). La tela è ricordata in modo simile sia nel 
1640 nell'inventario successivo della Guardaroba 
(ASFi, GM 571, c. 81v), sia nel quaderno che 
documenta il trasferimento alla villa medicea 
di Pratolino il 2 agosto 1680 (ASFi, GM 870, 
c. 32v-33r). L'immagine è descritta in modo 
dettagliato nell’inventario della Villa di Pratoli- 
no del 1748: “un quadro in tela [...] dipintovi 
al naturale il Principe Leopoldo de Medici da 


bambino giacente con guancialetto bianco, tri- 
nato e copertina ricamata e guarnita d’oro, con 
manina destra al petto, mano del Ligozzi” (ASFi, 
GM Appendice 84, c. 243). È citata nell’inven- 
tario del 1778, come una tela “dipintovi dicesi 
da Giacomo Ligozzi, figura intera di Principe 
bambino giacente nudo dal busto in su, e nel 
restante coperto di broccato bianco” (ASFi, IRC 
4940, Inventario, p. 59, n. 68); figura anche 
nell’appendice di questo che ne ricorda il ritorno 
da Pratolino alla Guardaroba generale a Firenze 
il 19 gennaio 1785 (ASFi, IRC 4940, Riscontro 
di Robe, p. 16, n. 6578). 

Si trovano validi termini di paragone per que- 
sto ritratto in opere eseguite da Ligozzi nei 
primi decenni del Seicento, come la Madonna 
del Rosario, dove il viso, le mani e i piedi del 
bambino Gesù sono delineati in modo analogo 
a quelli di Leopoldo (cfr. L. Conigliello, in 
Jacopo Ligozzi 2014, pp. 254-255, n. 95). Sono 
simili anche i delicatissimi ritratti di bambini 
nella Vestizione di primi seguaci di san Francesco, 
una delle lunette affrescate dal pittore veronese 
tra il 1606 e il 1615 nel chiostro di Ognissanti 
a Firenze (cfr. Il chiostro di Ognissanti 1989, 
pp. 49-49, n. 6). I tessuti broccati e ricamati 
del ritratto di Leopoldo sono paragonabili agli 
indumenti della donna in primo piano nella 
Resurrezione di Lazzaro, opera firmata del 1619 
(Poppi, SS. Marco e Lorenzo, cfr. L. Conigliello, 
in /acopo Ligozzi 1992, pp. 64-65, n. 6, tav. 6). 
Non è facile stabilire se questo ritratto di Leo- 
poldo bambino sia da identificare con uno dei 
“lavori da farli far fare la Guardaroba per servizio 
di Sua Altezza Serenissima”, da scontare da due- 
cento scudi che furono “accomodati” a Jacopo 
Ligozzi dalla Depositeria di Cosimo II de Medici 
il 16 novembre 1617 (ASFi, DG pa 790, c. 671). 
Potrebbe riferirsi al ritratto anche il pagamento 
di cento scudi versati al pittore veronese dalla 
Guardaroba granducale il 18 maggio 1618 (cfr. 
ASFi, GM 355, c. 9s e GM 353, c. 24v). 
Lascia perplessi il suggerimento che l’imma- 
gine sia ispirata al ritratto di Federigo Ubaldo 
della Rovere in fasce che fu eseguito a Urbino 
nel 1605 da Alessandro Vitali (Galleria Palati- 
na, inv. 1912, n. 55, olio su tela, cm 60 x 73, 
cfr. Gronau 1936, p. 74; A. Marchi, in Gli 
ultimi Della Rovere 2000, pp. 39-40). Il di- 
pinto di Vitali è arrivato a Firenze, nel 1631, 
sedici anni dopo l'esecuzione del dipinto 
di Ligozzi, insieme alle opere d’arte che la 
granduchessa Vittoria della Rovere ereditò 


dal nonno Francesco Maria II di Urbino. 

Si conoscono diverse copie del ritratto di 
Leopoldo bambino: una tela riprodotta nel 1969 
in un'inserzione dell’antiquario House of Hart- 
ford (in “Apollo”, XC, fasc. 91-settembre 1969, 
p. LXIV; Paurussen 1980, p. 120 nota 40, 
tav. 36, fig. 8; LANGEDIJK 1981-1987, II, 1983, 
p. 1113, n. 68/19a); un acquerello attribuito ad 
Anna Galeotti (1738-1773), conservato a Bo- 
ston (Museum of Fine Arts, Bigelow Collection, 
RES.26.34, acquerello su carta, cm 44 x 55); 
una tela ottocentesca venduta da Bonham 


a Knightsbridge il 6 luglio 2004 (lotto 279, 
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olio su tela, cm 36 x 44); una copia tardo- 
ottocentesca proveniente da Carbisdale Castle, 
attribuita a V.E.S. Cecchi, venduta a Londra 
da Sotheby’s il 20 maggio 2015 (lotto 31, olio 
su tela, cm 60 x 74,5); un’altra datata 1908, 
presentata all’asta da Rasmussen a Copenhagen 
il 29 novembre 2010 (lotto 159, olio su tela, 
cm 59 x 73); e una attribuita a Amelio Schwi- 
cker comparsa all’asta dalla Galerie Gloggner 
a Luzern il 24 settembre 2011 (lotto 3, olio su 
tela, cm 59 x 74). 

Lisa Goldenberg Stoppato 


Bibliografia: Descrizione Palazzo Pitti 1819, p. 26; 
IncHIRAMI 1828, p. 28, n. 3; PauLUSSEN 1980, 
pp. 105-106, 120 note 36-45, tav. 36, fig. 7 (con 
bibl. precedente); LanceDIJK 1981-1987, II, 
1983, pp. 1112-1113, n. 68/19; CANTELLI 1983, 
p- 67; S. Meloni Trkulja, in / principi bambini 
1985, p. 35, sub n. 1; S. Lecchini Giovannoni, 
in M Seicento fiorentino 1986, Biografie, p. 177; 
DANESI SQUARZINA 1990, p. 89; CHIARINI, PA- 
DOVANI 1999, p. 42, n. 32; S. Padovani, in La 
Galleria Palatina 2003, II, p. 449, n. 742 (con 
bibl. precedente); S. Casciu, in Masters of Florence 
2004, p. 175; L. Goldenberg Stoppato, in Oster- 
reichische Erzherzoginnen 2016, pp. 156-158. 
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2. 


Giusto Suttermans 
(Anversa 1597 — Firenze 1681) 


Leopoldo de’ Medici bambino 
a cavallo 


1624-1625 circa 

olio su tela; cm 230 x 220 

Benešov (Boemia centrale), Castello di Konopiště, 
inv. K 13323 


Resa nota agli studi solo di recente (TORMEN 
2012, p. 126), la tela è stata restituita — sulla 
base di puntuali raffronti stilistici — alla 
mano del pittore fiammingo Giusto Sutter- 
mans che fu al servizio della corte medicea in 
qualità di ritrattista ufficiale per sessant'anni, 
dal suo arrivo a Firenze nel 1620 sino alla 
morte. Per l’inconsueta iconografia, lo- 
pera costituisce un vero e proprio unicum 
nella vastissima produzione di ritratti dei 
membri della famiglia granducale eseguiti 
dall’artista. Soggetto del dipinto è il picco- 
lo Leopoldo de’ Medici, ultimo degli otto 
figli del granduca Cosimo II (1590-1621) 
e della arciduchessa Maria Magdalena von 
Habsburg (1565-1631), più nota in Italia 
come Maria Maddalena d'Austria. Leopoldo 
è effigiato in tenera età, posto in sella ad un 
cavallo che risalta non solo per il candido 
manto albino, ma più ancora per la crinie- 
ra di inusuale lunghezza. Sia il bambino 
che l’animale, quasi il vero protagonista 
dell’opera, sono illuminati da un fascio di 
vivida luce, proveniente da sinistra, che li fa 
stagliare nettamente dal fondo molto scuro. 
Ogni dettaglio è stato eseguito con studiata 
attenzione — finalizzata al conseguimento di 
un effetto di notevole realismo — frutto di 
una stesura pittorica lenta e calcolata. Ben 
si può annoverare allora questo capolavoro 
tra i fulgidi esempi “della prima maniera del 
pittore fiammingo, assai vicina a quella di 
Frans Pourbus il Giovane, e caratterizzata da 


uno spiccato interesse per i particolari, da 
una luce intensa ma tersa e dalla tendenza 
a ridurre le mani e il viso a semplici forme 
geometriche”, come sottolineato dalla critica 
a proposito degli altri ritratti del piccolo 
Medici e dei suoi fratelli (GOLDENBERG 
StopPaTo 2006, p. 11). Non solo volto e 
mani sono resi in modo semplificato ma 
anche le vesti, data l’innaturale rigidezza 
dei contorni profilati a lama di coltello, che 
confermano sì una stretta dipendenza dal 
raffinato ed elitario linguaggio espressivo di 
Pourbus Il (pittore di corte a Parigi presso la 
cui bottega Suttermans soggiornò due anni 
prima di approdare a Firenze), ma evidenzia- 
no al contempo una certa affinità stilistica 
pure nei confronti dell’altro ritrattista di 
corte, quel Tiberio Titi più volte incaricato 
di eternare i volti del potere dinastico. 

Leopoldo indossa qui una singolare fog- 
gia abbigliamentaria, propria della nobiltà 
confederata polacco-lituana (la szlachta), 
costituita da una veste abbottonata sul da- 
vanti, detta zupan, stretta in vita da una 
candida fusciacca che termina con un'alta 
bordatura di prezioso merletto a filo d’oro. 
Sopra l’abito è posto un ampio mantello 
(lungo sino ai piedi e annodato al collo da 
un nastro giallo) simile alla delia polacca che 
lascia intravedere il taglio rotondo sulle spal- 
le, utile per far passare le braccia e rendere 
agili i movimenti. L'interno del mantello è 
foderato con un broccato di seta bianco- 
avorio, mentre l'esterno — al pari della veste 
e del cappellino — è decorato con motivi a 
fasce rosse parallele, a zig-zag dentellati, 
ricamate con piccoli fiori di colore blu e 
rosso. Il copricapo, di gusto orientaleggiante 
simile al fez turco, è abbellito sul davanti da 
una piuma rossa e una bianca. A comple- 
tare l’esotico vestiario, messa a tracolla vi è 
una bandoliera che regge la grande sciabola 
(szabla) inserita entro un fodero ricoperto di 
velluto rosso con livrea d’argento cesellato. 


L'inconsueto abbigliamento del piccolo Le- 
opoldo si deve al fatto che quella moda era 
stata introdotta a Firenze dalla madre Maria 
Maddalena la cui sorella, Costanza Renata, 
avendo sposato il re Zygmunt III Waza, dal 
1605 sedeva sul trono di Polonia, fregiandosi 
altresì del titolo di Granduchessa di Litua- 
nia. È noto come fosse abitudine vestirlo 
a quel modo sin da piccolo, tanto che nei 
diari di corte del cameriere Cesare Tinghi 
sono menzionate gite e uscite dei principi- 
ni di Casa Medici in occasione delle quali 
Leopoldo era spesso vestito in polacchino. 
Inoltre, negli inventari medicei degli anni 
fra il 1618 e il 1623-1624 circa, vengono 
più volte registrate diverse vesti alla polacca 
(cfr. I principi bambini 1985, p. 53). 

Di grande interesse è anche la bardatura del 
cavallo con inserti in oro e pietre dure, o 
smalti, in particolare nel medaglione posto 
vicino all orecchio, mentre la lunga e soffice 
criniera è trattenuta da un nastro annodato 
sulla parte posteriore della gualdrappa rossa, 
decorata con motivi floreali gialli, sopra la 
quale è adagiato un sottosella di colore az- 
zurro. Dall’analisi incrociata di diverse fonti 
documentarie è stato possibile appurare che 
l’animale, una chinea learda, sarebbe stato 
un dono di Charles de Vaudémont (1604- 
1675), IV duca di Lorena, offerto a Leo- 
poldo de Medici “quando era giovanetto, 
della quale [chinea] si serviva egli stesso nelle 
cavalcate” (cit. in HergAMP 1983, p. 505; 
devo l'informazione a Valentina Conticelli, 
che ringrazio, rimandando al suo saggio in 
catalogo per ulteriori informazioni inedite). 
Quasi in procinto di apprestarsi al galoppo è 
ritratto, dunque, il principino che tiene salde 
le variopinte redini con la mano sinistra, 
mentre la bocca schiumante dell'animale 
alluderebbe a docilità e propensione al trot- 
to, qualità proprie di quella razza equina, o 
piuttosto al più naturale esito per lo sforzo 
della corsa appena terminata. Lo stesso duca 


di Lorena pare apprezzasse molto i cavalli 
dalle criniere lunghe ed elaborate, dal mo- 
mento che si fece ritrarre in groppa ad un 
esemplare simile dal suo pittore, Claude 
Deruet, come si può vedere in un dipinto 
da poco transitato sul mercato antiquario 
(SoTHEBYS ParIGI 2017). 

Del ritratto di Suttermans, esposto in questa 
sede, non si è rintracciata finora alcuna men- 
zione nella mole di documenti conservati negli 
archivi medicei. Viene invece ricordato per 
la prima volta — seppure in modo laconico — 
nell’ inventario dei beni del marchese ferrarese 
Roberto degli Obizzi (1566-1647), datato 
1634, ove si legge di “Un quadro grande con 
la cavalla dai crini, con cornici nere e oro” (Fu- 
ghe e arrivi 2002, p. 282). Tredici anni dopo, 
nel testamento del 1647, vi troviamo una 
più circostanziata descrizione che non lascia 
adito a dubbi sull’identificazione dell’opera: 
“Un quadro... grande di[pi]ntavi una Cavalla 
learda con crini lunghissimi ritratta al naturale 
con il serenissimo principe Leopoldo a cavallo 
d'età di sette anni vestito alla pollacca” (ivi, 
p. 279). Essendo nato Leopoldo nel 1617, 
possiamo dedurne che il ritratto fosse stato 
eseguito da Suttermans nel 1624-25 circa, 
dopo il suo ritorno da un soggiorno a Vienna. 
L'appartenenza del dipinto alla Collezione 
Obizzi (di cui è lecito sospettare anche la com- 
mittenza) si spiega col fatto che Roberto fosse 
stato intimo della corte medicea, ove godeva 
di affettuosa stima e considerazione da parte 
dei Granduchi: Ferdinando I gli concesse, nel 
febbraio del 1601, la patente di Capitano delle 
sue lance, invitandolo poi a presenziare alle 
nozze del figlio Cosimo II. Questi, per parte 
sua, pochi anni dopo lo richiamò a corte con- 
ferendogli il titolo di Cavallerizzo maggiore, 
incarico riconfermato anche dal successore 
Ferdinando Il il quale, nell’aprile del 1630, lo 
innalzò addirittura ai ranghi dell’aristocrazia, 
nominandolo marchese di Orciano (attuale 
Orciano Pisano) con diritto di successione 


del feudo (TorMEN 2013). La gratitudine 
di Roberto si espresse non solo nella fedeltà 
militare al casato ma anche nella adulazione 
dinastica, arricchendo le sue collezioni d’arte, 
conservate soprattutto nel palazzo di Ferra- 
ra, con quattordici ritratti a figura intera di 
Serenissimi Granduchi e Granduchesse che 
andarono ad aggiungersi al ritratto equestre, 
già in suo possesso. La quadreria di Roberto, 
al momento della sua morte, annoverava oltre 
trecento dipinti su tela, tavola, rame e pietra, 
distribuiti nelle diverse proprietà della fami- 
glia Obizzi censite a Ferrara, Finale Emilia, 
Padova e nel vicino castello del Catajo, ai 
piedi degli Euganei Colli. Sulla scorta di una 
serie di inventari, per lo più inediti, è possibile 
seguire i vari spostamenti del grande ritratto, 
sino all’ubicazione attuale nella Repubblica 
Ceca. Dalla residenza di Finale Emilia (detta 
“La Quiete” come una delle Ville Medicee), 
ove è documentato nel 1634 e nel 1647, il 
dipinto venne trasferito al castello del Cata- 
jo (in data ancora imprecisata) dal figlio di 
Roberto, Pio Enea II (1592-1674), poiché vi 
compare fra i beni da lui lasciati in eredità ai 
figli Roberto e Ferdinando: “Un quadro con 
ritrato con principe puteno [ossia ’puttino’] 
sopra un cavallo qual ha chiome long[hissi]me 
e altri ornamenti. Con cornisse di pezo nere 
profilate di oro, ducati 15” (ASPd, Archivio 
Obizzi — Casa d'Austria, 491: “Inventario dei 
beni... 1674”, c. 104v). Nella stessa residenza 
è ricordato anche nel 1757, segnato nell’ Addi- 
zione all'eredità lasciata dal nipote di Pio Enea 
II, Tomaso (morto nel 1756) ai suoi tre figli 
Ferdinando, Pio Enea e Bernardo, descritto 
con queste parole: “Un quadro d’un Princi- 
pino sopra un cavallo con Chiome Lunghe 
bianco con soaza nera, e filetti dorati £. 44” 
(ivi, 321: “Ad[d]izione...1757”, c. 118r). Nei 
giorni immediatamente seguenti alla morte 
dell'ultimo marchese degli Obizzi, Tommaso 
(1750-1803), il pittore Francesco Mengardi 
stilò con una certa fretta un inventario della 


quadreria del Catajo, peraltro incompleto, 
non tralasciando però di registrare il “gran 
quadro Ritratto di G.[ian] Gastone a cavallo 
da giovinetto” (DucoNI 2007, p. 82): all’inizio 
dell’Ottocento si era ormai confusa l’identità 
del personaggio a cavallo, scambiato per il 
figlio di Cosimo II anche in un inventario 
del 1811 (“Quadro grande con fanciullo a 
Cavallo si crede il Gio: Gastone de Medici”). 
Tommaso degli Obizzi, privo di eredi, in 
punto di morte aveva testato in favore di 
Ercole III d’Este, duca di Modena e Reggio, 
specificando che alla sua morte (avvenuta 
peraltro tre mesi dopo la propria) tutti i 
beni passassero al suo ultimo nipote, Carlo 
Ambrogio d’Asburgo primate d Ungheria, 
figlio di Maria Beatrice d’Este e dell’Arci- 
duca d'Austria Ferdinando. Morto però nel 
1809 anche Carlo Ambrogio, l’eredità ritornò 
alla madre Beatrice che con la sua formale 
rinuncia, assieme a quella degli altri fratelli 
e sorelle dell’alto prelato, favorì il passaggio 
di tutti i beni di casa Obizzi nelle sole mani 
del nuovo duca di Modena, Francesco IV, per 
poi traslare con l’asse ereditario a suo figlio 
Francesco V. Il grande ritratto di Leopoldo 
a cavallo nel corso del XIX secolo venne così 
trasferito a Vienna nell’occasione di una delle 
due grosse spedizioni di oggetti d’arte pre- 
levati dal Catajo, rispettivamente negli anni 
1859-61, per volontà di Francesco V, o forse 
nel 1897-98, per ordine del suo erede uni- 
versale Francesco Ferdinando d’Austria-Este 
(TormeN 2010). Questi, tra la fine del XIX 
e l’inizio del XX secolo, lo destinò al castello 
boemo di Konopistè, ove fu presto dimenti- 
cato e confuso con un improbabile ritratto 
di Jan II Kazimierz Waza, re di Polonia dal 
1648 al 1668, fino al recente ritrovamento 
che ne ha restituito la corretta identità. 


Gianluca Tormen 


Bibliografia: TORMEN 2012, pp. 125-129. 


3: 


Giusto Suttermans 
(Anversa 1597 — Firenze 1681) 


Giovan Carlo de Medici (1611- 
1663), già identificato con Leo- 


poldo de Medici (1617-1675) 
1627 

olio su tela; cm 201 x 117 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Tesoro dei Grandu- 
chi, inv. Poggio a Caiano 1911, n. 143 

Questo dipinto e il pendant, dove è raffigu- 
rata Margherita de’ Medici da sposa (Tesoro 
dei Granduchi, inv. Poggio a Caiano 1911, 
n. 139), fanno parte di una serie di ritratti 
a figura intera, di mano del ritrattista fiam- 
mingo Giusto Suttermans, che fu esposta 
nella villa medicea di Poggio a Caiano dal 16 
maggio 1866 sino agli anni Trenta o Quaranta 
del secolo XX, quando fu riportata a Palazzo 
Pitti (S. Padovani, in Gli Appartamenti Reali 
1993, p. 237). Più che una vera e propria 
serie, si tratta di un’aggregazione di ritratti, 
eseguiti da Monsù Giusto — come il pittore 
veniva chiamato dai contemporanei — in tem- 
pi diversi per vari committenti della famiglia 
Medici, e radunati nella reggia di Pitti nel 
corso del Seicento. 

Il nucleo base è costituito da una serie di 
ritratti del granduca Ferdinando II de Medici 
e dei suoi fratelli Francesco e Mattias (inv. 
Poggio a Caiano 1911, nn. 138, 137 e 144), 
consegnati alla Guardaroba granducale 1°8 
aprile 1627 e inoltrati alla loro madre Par- 
ciduchessa Maria Maddalena d'Austria 1°8 
aprile 1627, insieme con quelli degli altri 
due fratelli Giovan Carlo e Leopoldo (cfr. 
ASFi GM 435, cc. 170sd, trascritto in L. 
Goldenberg Stoppato, in Un granduca e il suo 
ritrattista 2006, p. 40). L'immagine Leopoldo 
de Medici in abito da prete fu distaccata 
dalla serie nel 1678 per esporla alla mostra 
allestita in onore di Suttermans e si trova 
oggi in un deposito degli Uffizi (inv. 1890, 
n. 3762, ivi, pp. 40-41, n. 8). Quella del 
“Serenissimo principe Giovan Carlo [...] 
in calze intere recamate” non è ancora stato 
identificata in modo certo. 

La tela che raffigurava Giovan Carlo man- 
cava già all'appello nel 1638, quando fu 
stilato l'inventario di Palazzo, nel quale i 
ritratti dei suoi quattro fratelli sono ricordati 
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nel salone dell’appartamento di Leopoldo 
de Medici, insieme a quello già rammentato 
della loro sorella Margherita, opera dipinta 
nel 1628 (ASFi, GM 525, c. 62r). Pochi 
mesi più tardi, il 15 aprile 1638, giunse 
nella reggia un altro ritratto che in seguito 
sarebbe stato aggregato alla serie, quello 
della granduchessa Cristina di Lorena in 
abito vedovile (1620-21 circa, inv. Poggio a 
Caiano 1911, n. 146), che è pervenuto con 
altri arredi dalla Villa della Quiete, dove 
la granduchessa si era ritirata negli ultimi 
anni di vita (cfr. ASFi, GM 530, c. 287s; 
GM 494, c. 7d). 

Il successivo inventario della reggia, iniziato 
il 30 dicembre 1663 e completato nel 1664, 
rammenta l’immagine di Cristina di Lorena 
di mano di Suttermans tra gli arredi dell’ap- 
partamento del principe Mattias (ASFi, GM 
725, c. 104r). Ricorda gli altri ritratti della 
serie nella sala sinistra di un appartamento 
al primo piano della reggia, dove risedeva 
il cardinale Carlo de Medici: “Otto quadri 
in tela entrovi dipinto, grandi al naturale 
Principi della Casa Serenissima, che due 
Principesse” (ivi, c. 41r). Dal numero di 
quadri si deduce che i ritratti di Claudia 
de Medici e di suo secondo marito, l’Arciduca 
Leopoldo von Habsburg- commissionati nel 
1626 proprio dal cardinale Carlo (inv. Pog- 
gio a Caiano 1911, nn. 142 e 145) — erano 
già stati uniti alla serie di cinque citata nel 
precedente inventario. Dagli stessi calcoli si 
deduce, inoltre, che il ritratto ‘mancante’ di 
Giovan Carlo de’ Medici o era stato riportato 
alla sua sede originale o era stato sostituito 
con il “Ritratto di Sua Altezza quando era 
giovane secolaro” ricordato tra i beni del 
principe Giovan Carlo ritrovati nella Villa 
di Castello il 9 maggio 1663, dopo la sua 
morte (ASFi, MM 31, ins. 10, c. 1r). Le 
deduzioni sono confortate dal successivo 
inventario di Palazzo Pitti, stilato nel 1688, 
nel quale ritroviamo gli otto ritratti appe- 
si nella stessa stanza dell’appartamento al 
primo piano, che era stato occupato dal 
gran principe Ferdinando dopo la morte del 
prozio Carlo (cfr. ASFi, GM 932, c. 50v). In 
questo inventario vengono specificati i nomi 
dei personaggi raffigurati negli otto ritratti, 
tra i quali spiccano quelli dell’ “Arciduca 
d'Austria” e del “Principe Giovan Carlo”. 
In un’altra stanza, la terza camera che se- 


guiva con la finestra sulla piazza (cfr. ASFi, 
GM 932, c. 53), si trovavano altri dipinti 
della serie mandata a Poggio a Caiano, tutti 
commissionati da Leopoldo de’ Medici negli 
anni Cinquanta e Sessanta. Erano cinque 
grandi tele dove Suttermans ha raffigurato 
i granduchi e le granduchessa di Toscana a 
figura intera. Tra queste erano compresi, 
oltre ai ritratti di Ferdinando II, sua moglie 
Vittoria della Rovere, e Cosimo III (inv. Pog- 
gio a Caiano 1911, nn. 134, 131 e 132), altri 
due che furono separati dal resto della serie 
prima del trasferimento in villa, i ritratti del- 
la moglie di Cosimo III, Marguerite Louise 
d'Orléans, e di Cosimo II in abito granducale 
(inv. 1890, nn. 2724 e 2411). Sono ricordati 
nell’inventario della raccolta di Leopoldo, 
stilato dopo la sua morte nel 1675 (ASFi, 
GM 826, cc. 80rv), nella “stanza delľ Au- 
dienza” del suo appartamento, insieme ad un 
altro ritratto della serie di Poggio a Caiano, 
quello di Maria Maddalena d'Austria in abito 
vedovile (inv. Poggio a Caiano 1911, n. 133), 
che era stato concesso in prestito a Leopoldo 
dal Granduca. Il ritratto dell’arciduchessa 
Maria Maddalena era, infatti, citato tra gli 
arredi di Palazzo Pitti nell'inventario del 
1638 (ASFi, GM 525, c. 52r). Le cinque tele 
di proprietà del cardinale furono registrate 
nell’inventario della Guardaroba del suo 
erede, il granduca Cosimo III il 27 febbra- 
io 1677 (ASFi, GM 799, cc. 196r-197r) e 
consegnate formalmente al guardarobiere di 
Palazzo Pitti il 30 agosto 1680 (ASFi, GM 
870, cc. 66v-671). 

Il 26 agosto 1689 furono aggregati alla serie 
di Poggio a Caiano altri quattro quadri di 
Suttermans (ASFi, GM 904, c. 207r), che 
erano pervenuti alla Guardaroba granducale 
nel 1667 dalla raccolta del cardinale Carlo 
de Medici (cfr. ASFi, GM 758, cc. 15r, 26v 
e 27r; GM 741, cc. 378s, 384s): i ritratti 
dei principi Francesco e Mattias de’ Medici in 
armatura, dipinti per il Cardinale tra il 1632 
e il 1635 (inv. Poggio a Caiano 1911, nn. 137 
e 144) e quelli dei cardinali Carlo de Medici 
e di Camillo Pamphili, del 1645 (inv. Poggio 
a Caiano 1911, nn. 141 e 135). Accresciuta 
in questo modo, la serie è descritta ’al com- 
pleto’ nell'inventario di Palazzo Pitti iniziato 
nel 1716: dodici ritratti a figura intera di 
personaggi di Casa Medici ’in piedi’, com- 
preso quello del principe Giovan Carlo, erano 
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esposti nell’anticamera dell’appartamento 
del gran principe (BdU, ms. 79, cc. 2-3) e 
gli altri sei ritratti ’seduti’, appesi nella vicina 
camera dell udienza (ivi, cc. 6-7), insieme la 
tela di Antonio Franchi che raffigura Anna 


Maria Luisa de Medici, oggi agli Uffizi (inv. 
1890, n. 2470). Si trovavano ancora nelle 
stesse stanze nel 1761, quando fu stilato un 
nuovo inventario della reggia (ASFi, GM 
Appendice 94, cc. 484r, 484v). 


Giusto Suttermans, Leopoldo de’ Medici (1617-1675) da ragazzo in abito da prete, 1627, olio 
su tela, cm 182 x 132,5 (in origine più grande). Firenze, Gallerie degli Uffizi, Depositi, 
inv. 1890, n. 3762 
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Il giovane Principe in questo dipinto è stato 
identificato con Leopoldo de’ Medici sin 
dal momento della sua prima esposizione 
al pubblico nel 1911, in occasione della 
Mostra del Ritratto, e l’identificazione non 
è mai stata messa in discussione negli studi 
successivi. Un attento riesame della que- 
stione si impone, tuttavia, data la notevole 
somiglianza delle fattezze di Leopoldo con 
quelle del fratello Giovan Carlo, che ha 
spesso indotto la critica a scambiare ritratti 
di questo ultimo per immagini del fratello 
minore. I lineamenti del viso del Principe 
in questo ritratto del Tesoro dei Granduchi 
e, in particolare, il taglio quadrato dell’at- 
taccatura dei capelli sulla fronte, risultano 
molto simili a quelli di Giovan Carlo in due 
suoi ritratti giovanili di mano di Suttermans. 
In questi l'identità è stabilita in maniera 
inequivocabile dalla presenza della croce 
bianca dell Ordine di Malta, che fu concessa 
a Giovan Carlo in giovane età. La prima è 
la tela degli Uffizi dipinta nel 1622, che 
porta a tergo l'iscrizione: “Principe Gio: 
Carlo Medici d’Anni diece Messi diece” (inv. 
1890, n. 3649, cfr. LANGEDIJK 1981-1987, 
II, 1983, pp. 950-951, n. e fig. 47/19); la 
seconda, databile pochi anni più tardi, è il 
ritratto a figura intera donato da Edward 
Speelman al museo di Tel Aviv (ivi, pp. 790- 
791, n. 38/42; L. Goldenberg Stoppato, in 
Un granduca e il suo ritrattista 2006, p. 40 
fig. 4, 42). 

L'attaccatura dei capelli di Leopoldo ha una 
forma nettamente diversa in altri ritratti, 
dove le ciocche disordinate formano una 
V?’ rovesciata che incornicia la sua fronte, 
come nella tela già citata degli Uffizi (inv. 
1890, n. 3762), dipinta nel 1627 quando 
egli aveva solo dieci anni. La stessa attac- 
catura a “V” si ritrova anche nel ritrattino 
del principe volto di profilo, che è esposto 
in questa sede (cat. n. 6). È evidente anche 
nei ritratti di Leopoldo dipinti da Monsù 
Giusto negli anni Quaranta: sia nello splen- 
dido busto della collezione Etro di Milano 
(cfr. CHRISTIE’S LONDRA 2004, p. 91, n. 75; 
DAMIAN 2006, pp. 20-22), sia nelle due 
copie ottagonali conservate nel Museo Stib- 
bert a Firenze (inv. n. 4110, cfr. LANGEDIJK 
1981-1987, II, 1983, p. 111, n. 68/17a) e 
nel Kunsthistorisches Museum a Vienna 
(inv. n. 8175, ivi, II, 1983, p. 1111, n. e 


fig. 68/17b), nonché nella versione autografa 
a figura intera (inv. n. 6722, LANGEDIJK 
1981-1987, II, 1983, pp. 1110-1111, n. e 
fig. 68/17), pervenuta allo stesso museo 
viennese dalla collezione estense, e prima 
ancora da quella della famiglia Obizzi (cfr. 
TorMEN 2012, pp. 120, 124-135, fig. 6). 
Costituisce un utile termine ante quem la 
citazione nel 1647 in un inventario della 
raccolta di Roberto degli Obizzi, che ricorda 
l’immagine insieme con altri ritratti medicei 
nella casa Ferrara (cfr. M. Mazzei Traina, in 
Fughe e Arrivi 2002, pp. 274-275). 

I sontuosi indumenti ricamati del Princi- 
pe, prettamente laici, suscitano ulteriori 
perplessità. Da una lettera del segretario 
Curzio Picchena del 10 novembre 1625, 
apprendiamo che Leopoldo era già stato 
destinato alla carriera ecclesiastica (ASFI, 
MdP 4954, c. n.n., MAP doc. n. 12716). 
Picchena affronta la questione delle pensioni 
ecclesiastiche da cercare per “due fratelli [del 
Granduca] che portano l’habito clericale, 
cioè il principe Matthias che ha dodici anni 
et il principe Leopoldo che ne ha otto”. 
Dopo questa data, il principe Leopoldo fu, 
infatti, raffigurato sempre in abito da prete: 
il suo abbigliamento è clericale nel ritratto 
di Suttermans già citato, che lo ritrae alle- 
tà di dieci anni (Galleria degli Uffizi, inv. 
1890, n. 3762), e in quello a figura intera di 
mano di Domenico e Valore Casini, che fu 
mandato ad Innsbruck nel 1634, quando ne 
aveva diciassette (Vienna, Kunsthistorisches 
Museum, inv. n. 8126, cfr. GOLDENBERG 
StoPPATO 2004, p. 190, fig. 37). Questo 
ritratto a figura intera è descritto nell’inven- 
tario del castello di Ambras del 1663, come 
un’effigie di “Prinz Leopold von Florenz, in 
einem langen schwarzen geistlichen rockh”, 
ossia in una lunga, nera veste sacerdotale (cfr. 
SwoBopa, MersIcH 2004-2005, p. 269, 
n. 18). Leopoldo è vestito di nero anche 
nel ritratto della collezione Etro e negli altri 
ritratti databili agli anni Quaranta, citati al 
paragrafo precedente. 

Oltre all’abbigliamento, anche gli oggetti 
posti sul tavolino accanto al Principe, il 
sestante e la pianta, sembrano fuori luogo 
nel ritratto di un principe destinato sin dalla 
giovinezza alla Chiesa come Leopoldo. Sa- 
rebbero stati più appropriati per un ritratto 
di un principe che aveva scelto la carriera mi- 


litare come Giovan Carlo. Questo principe 
fece significativi passi nella carriera militare 
prima di accettare la nomina cardinalizia nel 
1644: nel 1638 gli fu concessa la carica di 
Generalissimo del Mare di Spagna e nel 1642 
si trasferì in Spagna per assumere la carica. 
Giovan Carlo fu, infatti, raffigurato nel 1622 
con un sestante e il libro di Fortificationi 
di Buonaiuto Lorini sul tavolino sulla sua 
destra (inv. 1890, n. 3649, cfr. LANGEDIJK 
1981-1987, I, 1981, pp. 170-173 per la 
lettura iconologica di questi simboli). Il 
sestante e una pianta compaiono sul tavolino 
accanto al principe anche nel ritratto già 
citato del museo di Tel Aviv. 

Altri dubbi sull'identità del principe raffi- 
gurato nella tela del Tesoro dei Granduchi 
sono sollevati dalla sua età apparente, di circa 
quindici anni. Poiché Leopoldo de’ Medici, 
nacque nel 1617, ne conseguirebbe una 
datazione verso il 1634, che è difficile da 
conciliare con lo stile pittorico. La maniera 
di Suttermans si sarebbe, infatti, evoluta in 
modo marcato nei primi anni Trenta, dopo 
l’arrivo nel 1631 dei dipinti veneti della 
raccolta dei duchi di Urbino ereditati da 
Vittoria della Rovere, promessa sposa del 
granduca Ferdinando II. Per farsi un'idea 
dell'evoluzione della sua pittura in questi 
anni, basta osservare quella più pastosa dei 
già rammentati ritratti di Mattias e Francesco 
de’ Medici in armatura della serie di Poggio 
a Caiano (inv. 1911, nn. 137 e 144). La 
pittura più compatta nella tela del Tesoro 
dei Granduchi è più simile a quello della 
serie di ritratti dipinti nel 1627, quando 
Giovan Carlo aveva, appunto, quindici anni. 
Si giunge, in questo modo, alla inevitabile 
conclusione che il principe raffigurato in que- 
sta tela è Giovan Carlo de Medici. Sembra, 
inoltre, ragionevole riconoscervi il ritratto 
dello stesso principe “in calze intere recamate” 
che apparteneva alla serie di cinque consegna- 
ta alla Guardaroba Medicea l’8 aprile 1627, 
e inoltrata a Maria Maddalena d’Austria. Ne 
consegue l’identificazione con il ritratto del 
principe Giovan Carlo ricordato negli inven- 
tari di Palazzo Pitti stilati nel 1688 e 1716 
insieme con altri sette ritratti a figura intera 
della serie detta oggi di Poggio a Caiano. 
Un ritratto sino al busto di un giovane prin- 
cipe di Casa Medici del Kunsthistorisches 
Museum di Vienna è stato classificato da 


Karla Langedijk come una copia da que- 
sto ritratto del Tesoro dei Granduchi (inv. 
n. 5619, LANGEDIJK 1981-1987, II, 1983, 
p. 1108, n. e fig. 68/14a). Mentre i vestiti 
risultano, effettivamente, copiati da quelli 
del ritratto di Giovan Carlo, i lineamenti, 
dipinti da Suttermans stesso, risultano più 
vicini a quelli del fratello Francesco de Medici 
nel ritratto a figura intera della serie dipinta 
nel 1627 (inv. Poggio a Caiano 1911, n. 140, 
L. Goldenberg Stoppato, in Un granduca e 
il suo ritrattista 2006, p. 40, fig. 6), e nella 
piccola tela ovale che porta a tergo il suo 
nome (Pitture fiorentine 1987, pp. 108-109, 
n. 38). Gli occhi di Francesco in questi ri- 
tratti sono marroni come quelli del Principe 
nel busto conservato a Vienna, che è databile 
per la sua età apparente verso 1629. 


Lisa Goldenberg Stoppato 


Bibliografia: Mostra del Ritratto 1911, p. 226, 
n. 28; BauTIER 1912a, pp. 9 (fig. 5), 11; BAUTIER 
1912b, pp. 34, 128; PreraccINI 1924-1925, 
II, 1925, p. 619, tav. XC, fig. XCVII; BAUTIER 
1926-1929, p. 318; GamBA 1927, p. 95, tav. XII; 
Göz 1928, p. 27; Pierson 1935, tav. davanti a 
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n. 23986; Mostra medicea 1939, pp. 59-60, n. 3; I 
Fiamminghi e l’Italia 1951, p. 51, n. 59, tav. LXII; 
LANGEDIJK 1968, pp. 120, 158, nota 80; S. Me- 
loni Trkulja, in Omaggio a Leopoldo 1976, II, 
p. 19, sub n. 1; Heinz-ScHUTZ 1976, p. 286, sub 
n. 257; LANGEDIJK 1981-1987, I, 1981, pp. 172, 
194, II, 1983, pp. 1106-1107, n. 68/14; S. Meloni 
Trkulja, in Sustermans 1983, p. 101, n. XXIX. 
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4. 


Giusto Suttermans 
(Anversa 1597 — Firenze 1681) 


Ritratto in miniatura di 


Leopoldo de’ Medici 


(1617-1675) 

1632-1633 circa 

olio su rame; mm 47 x 38 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria delle Statue 
e delle Pitture, inv. 1890, n. 8820 

Questo splendido ritrattino ovale, pervenuto agli 
Uffizi dalla Galleria Palatina (inv. 1912, n. 550) il 
24 giugno 1948, figura negli inventari di queste 
due raccolte come effigie del fratello maggiore di 
Leopoldo de Medici, il granduca Ferdinando II. 
Non vi possono, tuttavia, essere dubbi sull’i- 
dentità del giovane principe raffigurato. Vi si 
riconoscono i lineamenti che caratterizzano i 
ritratti certi di Leopoldo, compresa la miniatura 
su pergamena di Giovanna Garzoni e la tela di 
Giovan Battista Gaulli, detto il Baciccio, che sono 
esposte in questa sede (cat. n. 7): il suo lungo naso 
prominente, la bocca stretta, gli occhi marroni e 
il prognatismo mascellare. Sorprendentemente, 
risulta molto gradevole l’insieme di queste fattez- 
ze che parrebbero brutte se prese singolarmente. 
La bellezza dell'immagine offre una muta testi- 
monianza non solo dell’intelligenza di Leopol- 
do e del suo carattere amabile, ma anche delle 
capacità del ritrattista, che ha saputo cogliere e 
trasmettere il suo spirito all’osservatore. Il pittore 
ha conferito una grande vivacità all'immagine, 
toccando con piccoli, vivi riflessi bianchi il collare 
e il volto del Principe e riducendo al minimo lo 
spazio intorno alla figura in modo che il collare 
e i capelli sono tagliati dalla cornice. La vitalità 
è generata anche dal movimento della testa di 
Leopoldo che si volge per dirigere lo sguardo 
diretto fuori campo. 

La piccola immagine di Leopoldo fu attribuita 
da Silvia Meloni Trkulja a Giusto Suttermans, 
ritrattista della corte medicea dal 1621 al 1681. 
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La grande qualità pittorica fornisce una prima 
conferma per l'attribuzione e se ne ricavano 
altre avvicinando la miniatura ad opere certe 
del pittore fiammingo, come il ritratto dell’arci- 
duca Karl von Habsburg (Firenze, Gallerie degli 
Uffizi, Galleria Palatina, inv. 1912, n. 293, cfr. 
L. Goldenberg Stoppato, in Un granduca e il suo 
ritrattista 2006, p. 38-39, n. 7), dove si notano 
simili riflessi di luce sul collare e sul volto, cre- 
ati da delicati tocchi di pigmento bianco. Un 
altro utile termine di confronto è costituito da 
una tela ovale di Suttermans conservata nella 
Galleria Corsini di Firenze, il ritratto di Vittoria 
della Rovere, che è databile tra il 1631 e il 1632: 
è evidente che le pennellate che definiscono 
gli occhi di Vittoria e quelle nel ritrattino di 
Leopoldo furono dipinte dalla stessa mano. 
Dall'età apparente di Leopoldo, si deduce che 
questa piccola effigie fu dipinta nei primi anni 
Trenta. Il Principe sembra avere all'incirca sedi- 
ci o diciassette anni, un'età appena inferiore a 
quella che mostra nell'immagine a figura intera 
dei fratelli Domenico e Valore Casini, che fu 
inviata ad Innsbruck nel 1634 con altri ritratti 
medicei (Vienna, Kunsthistorisches Museum, 
inv. n. 8126, cfr. GOLDENBERG STOPPATO 2004, 
p. 190, fig. 37). La sua età è prossima a quella 
che mostra in un'immagine poco nota, la mezza 
figura ovale di Leopoldo de Medici della raccol- 
ta londinese di Mr. e Mrs. John Lane, che fu 
venduta all'asta nel 1927 come un ritratto del 
granduca Ferdinando II, con un riferimento a 
Giusto Suttermans (cfr. Jackson-SToPs 1927, 
n. 1007). La scarsa qualità della riproduzione 
pubblicata nel catalogo della vendita rende im- 
possibile la valutazione di questo riferimento. 


Lisa Goldenberg Stoppato 


Bibliografia: S. Meloni Trkulja, in Omaggio a Leo- 
poldo 1976, II, p. 19, n. 1; LANGEDIJK 1981-1987, 
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n. XXIX; Casate 1991, pp. 60, fig. 61; G. Casale, 
in Gli Incanti dell’Iride 1996, p. 48; BAROCCHI, 
Gaeta BERTELÀ 2011, I, p. 177, nota 417. 
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5. 


Giovanna Garzoni 
(Ascoli Piceno 1600 — Roma 1670) 


Ritratto in miniatura di 


Leopoldo de’ Medici 
1646-1648 


tempera su pergamena; cm 3,6 x 4,7 
Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria delle Statue 
e delle Pitture, inv. 1890, n. 9093 


Leopoldo de’ Medici è ritratto con un ele- 
gante abito nero ornato di passamanerie, cui 
fa netto contrasto un bianco colletto piano 
che illumina il viso lungo e nobilitato da un 
naso importante. Tra i baffi curvati all’insù e 
la mosca appuntita si aprono leggermente le 
labbra, ma, prima di proferire parola i suoi 
occhi cercano, bonari, il nostro sguardo. Mor- 
bidi e ricci capelli castani gli scendono lunghi 
fino al mento. 

Il ritratto è stato identificato (MELONI 
TRKULJA 1983a, p. 96) nel libro di Debitori 
e creditori, e ricordi compilato dalla Garzoni 
(pubblicato in CIPRIANI 1976, p. 244; CASALE 
1991, pp. 216-219), tra i lavori eseguiti dal 
1 dicembre 1646 al febbraio 1664 circa per i 
Medici: “al S.mo Sig.r lopoldo Il suo ritratto d 
miniatura”. Essendo citato prima delle ultime 
ordinazioni di don Lorenzo de’ Medici, che 
morì nel 1648, il dipinto si può datare con 
ogni certezza tra il 1646 e il 1648 (CAsaLE 
1991, pp. 60-61, n. A 8), ad un'altezza cro- 
nologica che collima con l'età mostrata da 
Leopoldo nel ritrattino, circa trent'anni. 
L’opera non è menzionata nell’inventario 
dell'eredità del Cardinale, che pure registra 
sei opere della pittrice marchigiana (S. Me- 
loni Trkulja, in Omaggio a Leopoldo 1976, 
pp. 19-20, n. 2) ma che dei ritrattini cu- 
stoditi nello stipo d’ebano nella camera di 
Leopoldo, descrive solo quelli posti al centro 
delle sessanta cassette che lo componevano 
(MeLonI TrkuLJa 1976a, p. 16). Nell’in- 
ventario di Galleria compilato a partire dal 
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1890 si è persa traccia dell'identità dell’au- 
tore come dell’effigiato. La provenienza del 
ritrattino dalla collezione del Cardinale, tut- 
tavia, trova conferma nelle guide di Palazzo 
Pitti pubblicate tra il 1888 e il 1913, dov'è 
citato tra i ritrattini appartenuti a Leopoldo 
ed esposti nel “Corridore delle Colonne”, 
nell'elenco di quei pochi di cui al tempo si 
conoscevano l’autore o il ritrattato: “324. 
Ritratto virile dipinto da Giovanni Garroni” 
(CHiavacci 1881, p. 169; CHIAVACCI, PIE- 
RACCINI 1888, p. 169; CHÒavacci, PIERAC- 
CINI 1893, p. 169; Curavacci, PIERACCINI 
1897, p. 171; CHiavacci, PiERACCINI 1902, 
p. 171; CHiavacci, PierAccINI 1904, p. 11; 
PreracciNI 1913, p. 155). Con ogni evidenza 
l’opera era parte del gruppo di ritrattini 
raccolti dal Cardinale che, una volta giunti 
agli Uffizi nel 1737, dopo circa quarant'anni 
furono trasferiti a Palazzo Pitti, per ritor- 
nare in Galleria solo nel 1928 (cfr. MELONI 
TrKULJA 1979, p. 1172). La storpiatura del 
nome dell’autrice nelle guide di Palazzo Pitti 
potrebbe derivare dall’errata lettura della firma 
dell’artista che si leggeva a tergo ancora nel 
1976: “[...] in basso, la scritta antica Giovan- 
na Garzoni con sotto un arabesco, ripetuta 
in alto in scrittura più tarda; e i nn. 154, 
308, 324” (S. Meloni Trkulja, in Omaggio a 
Leopoldo 1976, pp. 19-20, n. 2). Il retro è 
ora rifoderato a cartoncino e presenta solo 
i numeri di inventario del 1890, in nero, e 
della Palatina, “823”, in rosso sottolineato 
due volte. 

La pittrice marchigiana Giovanna Garzoni 
lavorò a Firenze, tra il 1642 e il 1651, per 
diversi membri dell’aristocrazia fiorentina 
e, sopratutto, per la famiglia Medici con la 
quale rimase in costante contatto fino al 1662 
(cfr. CasaLE 1991, p. 25; MELONI TRKULJA 
2000, p. 6). Il cardinale Giovan Carlo le aveva 
garantito una pensione di due o tre scudi al 
mese, che dopo la sua morte (1663) fu pagata 
dal fratello Leopoldo (MELONI TrKULJA 1975, 
pp. 26-27, 36, nota 51). Al tempo il cardinale 


Leopoldo aveva già avviato, “fra gli altri generi 
di curiosità” che andava “mettendo insieme 
per i suoi gabinetti” (lettera di Leopoldo a Gio- 
vanni Battista Bolognetti, ASFi, CdA XVIII, 
c. 538), la collezione di ritratti in miniatura, 
scrivendo nel 1664 all’amico Paolo Del Sera 
a Venezia di aver raccolto 21 ritrattini (ASFIi, 
CdA VI, c. 348). 

Il ritrattino è eseguito con una tecnica raffi- 
natissima, per accostamento di colori dati a 
punta di pennello che conferiscono un effetto 
di vibrante luminosità e aereo respiro a tutta 
la superficie. Gli occhi bruni svelano unese- 
cuzione lontana dal modello ma anche un 
carattere costante dell’arte della miniatrice, 
per la quale il fine estetico può prevalere sulla 
resa oggettiva, in questo caso in nome di un 
maggiore accordo cromatico con i toni grigio- 
bruni su cui è impostato il dipinto (cfr. S. 
Meloni Trkulja, in Omaggio a Leopoldo 1976, 
pp. 19-20, n. 2; CAsaLE 1994). 


Giusi Fusco 


Bibliografia: CHiavacci, PreRACCINI 1888, 
p. 169; 1893, p. 169; 1897, p. 171; 1902, p. 171; 
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6. 


Giusto Suttermans 
(Anversa 1597 — Firenze 1681) 


Ritratto in miniatura di Leopoldo 
de’ Medici (1617-1675) 
1653-1654 circa 


olio su rame; mm 60 x 43 
Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria delle Statue 
e delle Pitture, inv. 1890, n. 4190 


Su questa piccola lastra di rame ovale sono 
stati studiati con notevole attenzione la testa 
e le spalle di un uomo, volto di profilo a 
sinistra. Grazie ai suoi lineamenti partico- 
lari — il grande naso, il mento sporgente, i 
baffi e il pizzetto — gli autori dell'inventario 
della Galleria degli Uffizi (1890) hanno po- 
tuto identificarlo con il principe Leopoldo 
de’ Medici. Le fattezze nella miniatura sono, 
in effetti, simili a quelle del ritratto in abito 
cardinalizio di mano di Giovan Battista 
Gaulli detto il Baciccio, opera ricordata in 
fonti manoscritte come effigie di Leopoldo 
sin dal 1675 (cfr. cat. 7). La miniatura fu, 
infatti, esposta come ritratto di Leopoldo 
sia alla mostra documentaria della Fabbrica 
degli Uffizi nel 1958, sia a quella dedicata 
al Principe Cardinale nel 1976. 

Risulta molto convincente l'attribuzione a 
Giusto Suttermans, suggerita nell’inventa- 
rio del 1890 e ribadita nei cataloghi delle 
esposizioni allestite nel 1958 e nel 1976. Lo 
stesso può dirsi della tesi avanzata da Silvia 
Meloni Trkulja nel catalogo della mostra del 
1976, cogliendo un suggerimento di Karla 
Langedijk: questo ritrattino fu, in effetti, 
dipinto come modello per una medaglia e, in 
particolare, per quella che porta la leggenda 
“LEOPOLDVS. PRIN./ AB ETRVRIA” e larme 
della famiglia Medici a tergo (LANGEDIJK 
1981-1987, II, 1983, p. 1119, n. 68/30). 
Non è l’unica promemoria per medaglie 
eseguita dal pittore fiammingo: è probabile 
che sia servito a questo scopo anche il profilo 
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a matita rossa e nera di Ferdinand Karl von 
Habsburg (GDSU, inv. n. 2378F, cfr. L. 
Goldenberg Stoppato, in Sustermans 1983, 
p. 75, n. 45), disegno databile o nel 1652, 
quando l’arciduca e la moglie Anna de Me- 
dici visitarono Firenze, o tra il 1656 e il 
1657, durante il lungo soggiorno di Monsù 
Giusto ad Innsbruck. Un altro modello per 
medaglie di mano di Suttermans fu esposto 
alla mostra del 1976, un ritrattino su ottone 
di Cosimo INI de’ Medici in età giovanile, 
volto di profilo, che proviene dalla raccolta 
dello zio Leopoldo (Gallerie degli Uffizi, inv. 
1890, n. 8774, cfr. LANGEDIJK 1981-1987, 
I, 1981, pp. 610-611, n. e fig. 29/50). Que- 
sta piccola immagine di Cosimo da Gran 
Principe è stata collegata con la medaglia 
di Francesco Travani del 1661 (ivi, p. 639, 
n. 29/117). È citata in un inedito conto di 
Suttermans, nel quale il pittore chiede sedici 
scudi per un ritratto, che aveva consegnato al 
granduca Ferdinando II il 19 febbraio 1660 
[ab Incarnatione=1661], “del Serenissimo 
gran prencipe del vivo in profilo [...] per 
servirsene per medaglie” (ASFi, GM 716, 
ins. 3, conto n. 586, c. 235r). 

L'età apparente di Leopoldo in questa minia- 
tura, suggerisce una datazione verso la metà 
degli anni Cinquanta, che è compatibile 
con lo stile pittorico. Ci presenta il Prin- 
cipe invecchiato di qualche anno rispetto 
all’immagine dipinta nel 1648 da Giovanna 
Garzoni per Don Lorenzo de Medici (cfr. 
cat. n. 5). Il suo aspetto è prossimo a quello 
che mostra nel ritratto su tela della Galleria 
Palatina (inv. 1890, n. 4343, cfr. LANGEDIJK 
1981-1987, II, 1983, p. 1106, n. 68/13; 
S. Casciu, in La Galleria Palatina 2003, II, 
p. 427, n. 706), che fu eseguito da Sutter- 
mans per il cardinale Carlo de’ Medici nel 
1654. La tela può essere identificata con il 
ritratto chiesto a Leopoldo per lettera dallo 
zio Carlo il 13 ottobre 1653 (ASFi, MdP 
5355, c. 492, citato in BAUTIER 1912b, 
p. 69, nota) e nuovamente il 25 luglio 1654 


(MdP 5355, c. 507). Questo ritratto che 
figura tra i beni lasciati da Carlo de’ Medi- 
ci a suo bisnipote Cosimo (cfr. ASFi, GM 
758, c. 3v; GM 750, c. 58v), fu trasferito 
alla Galleria degli Uffizi il 13 ottobre 1685 
(cfr. l'inedito quaderno della Guardaroba: 
ASFi, GM 741, cc. 357sd). Altri registri della 
Guardaroba (ASFi, GM 793 c. 659s; GM 
904, c. 28r), segnalati da Karla Langedijk, 
rammentano una copia eseguita nel 1685, 
che è conservata oggi in un deposito degli 
Uffizi (inv. 1890, n. 5128, cfr. LANGEDIJK 
1981-1987, II, 1983, p. 1106, n. 68/13a). 


Lisa Goldenberg Stoppato 


Bibliografia: Mostra documentaria 1958, p. 22, 
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S. Meloni Trkulja, in Sustermans 1983, p. 101, 
n. XXIX; BaroccHI, GAETA BERTELÀ 2011, I, 
p. 177, nota 417. 
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7. 

Giovan Battista Gaulli, detto 

il Baciccio 

(Genova 1639 — Roma 1709) 
Ritratto di Leopoldo de Medici 
in abito cardinalizio 


1668-1670 circa 

olio su tela; cm 73,2 x 59,6 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria delle Statue 
e delle Pitture, inv. 1890, n. 2194 

Questo ritratto di Leopoldo de’ Medici pro- 
viene dalla collezione del Cardinale medesi- 
mo. È rammentato come opera del Baciccio 
nell'inventario della raccolta di Leopoldo, 
che fu stilato dopo la sua morte nel 1675: 
“584 Pr: Un Quadro in tela alto braccia 1 
% largo braccia 1 dipintovi il Serenissimo 
signor Cardinale Leopoldo, con berrettino 
rosso in capo, mozzetta rossa, e berretta 
simile nella mano destra di mano del Ba- 
cicchi di Roma, con adornamento dorato, e 
intagliato e straforato n. 1” (ASFi, GM 826, 
c. 89v, citato da GigLIOLI 1909a). 

Fu lasciato, insieme con le altre opere d’arte, 
al nipote granduca Cosimo III, come testi- 
monia la registrazione nell’inventario della 
Guardaroba granducale il 27 febbraio 1676 
[ab Inc.=1677] (ASFi, GM 799, c. 209v). 
Pochi anni più tardi, il 2 agosto 1680, il 
ritratto del cardinale Leopoldo fu inviato 
alla villa medicea di Pratolino (ASFi, GM 
870, cc. 30v-31r). Non sono noti i succes- 
sivi spostamenti della tela, che non figura 
nell’inventario di Pratolino stilato nel 1748 
(ASFi, GM Appendice 84). La ritroviamo 
citata senza un’attribuzione come un ritratto 
“del cardinale Giovanni dei Medici” negli 
inventari della Galleria degli Uffizi del 1881 
(Ufficio ricerche, I Categoria, n. 19) e del 
1890 (ivi, Registro 3, pp. 358-359, n. 2194), 
che indicano che era esposta nella Sala del 
Barocci della Galleria degli Uffizi. 
L'attribuzione al Baciccio, recuperata da 
Giglioli nel 1909, non è mai stata messa in 
discussione dalla critica successiva. Il ritratto 
del cardinale Leopoldo costituisce, in effetti, 
un ottimo esempio della ritrattistica del Ba- 
ciccio, pittore attivo a Roma nella seconda 
metà del Seicento. È paragonabile per la 
freschezza pittorica ai migliori ritratti dipin- 
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ti da questo artista, come quello del papa 
Alessandro VII della collezione Messinger 
(VENTURI 1913, p. 144, fig. 3). Il Baciccio 
riesce a trasmettere la grande intelligenza di 
Leopoldo, la sua curiosità e la sua disponi- 
bilità verso il prossimo, testimoniata anche 
dai suoi rapporti epistolari con i parenti, 
Non tenta di camuffare la bruttezza dei suoi 
lineamenti o nascondere il suo cagionevole 
stato di salute. Coglie insieme allo sguardo 
del Cardinale e al gesto della mano destra 
anche il moto della sua anima, usando una 
tecnica ben spiegata da Lione Pascoli: “uno 
stile [...] appreso dal Bernini, il qual nel 
ritrar le persone, non voleva che stessero 
ferme, e chete, ma che parlassero, e si mo- 
vessero. Perché giusto in que’ moti, e’ diceva 
esser le persone più simili a se stesse [...]” 
(PascoLi 1730-1736, I, 1730, p. 207). 

La mozzetta rossa porpora e la berretta simile 
indossate da Leopoldo stabiliscono un utile 
termine post quem per la data dell’esecu- 
zione, quella della sua nomina cardinalizia 
nel dicembre 1667. Il ritratto fu con ogni 
probabilità dipinto durante uno dei due 
soggiorni romani del Cardinale. I termi- 
ni del primo sono indicati nel diario di 
Francesco Bonazini: Leopoldo “partì per 
Roma a prendere il cappello cardinalizio” 
il 5 marzo 1667 [ab Inc.=1668] e fece ri- 
torno a Firenze 17 giugno dello stesso anno 
(BNCE, Magl., CI. XXV, 42, pp. 238, 239; 
cfr. anche le lettere inviate da Leopoldo 
al fratello Ferdinando II da Roma, ASFi, 
MdP 5508, nn. 17-47). L'inizio del secon- 
do soggiorno romano corrisponde a quello 
del conclave per l'elezione di Clemente X, 
aperto il 20 dicembre 1669 e concluso il 29 
aprile 1670. Sappiamo, grazie a lettere della 
sorella Margherita, duchessa di Parma, che 
Leopoldo si trattenne a Roma più a lungo, 
sino a settembre del 1670 (ASFi, MdP 5505, 
inserto 7, cc. 26 e 36). 

Apprendiamo da altre missive che, un mese 
prima della partenza di Leopoldo per il con- 
clave, la duchessa Margherita aveva chiesto 
un suo ritratto in abito cardinalizio. Scriveva 
il 26 novembre 1669: “si desiderano bene 
i ritratti, ma principalmente quel di Vostra 
Eminenza; e subito che sarà finito si com- 
piaccia di farcelo inviare, e si ricordi, che in 
habito di cardinale niuno di noi l'ha ancora 


veduto” (ivi, c. 169bis, citato da PIERACCINI 
1924-1925, pp. 620, 630, nota 103). Da 
un’altra lettera del 10 dicembre 1669 ap- 
prendiamo che la duchessa si era rassegnata 
ad una lunga attesa per il ritratto del fratello, 
perché prevedeva che l'imminente morte del 
Papa avrebbe costretto il fratello a partire per 
il conclave (ivi, c. 175). Leopoldo potrebbe 
aver commissionato il ritratto al Baciccio per 
soddisfare la richiesta della sorella e deciso 
in un secondo momento di trattenerlo per 
la propria collezione. Poiché la collezione 
dei Duchi di Parma è stata dispersa, non è 
facile stabilire se il Cardinale ne abbia man- 
dato una copia a Margherita. Sappiamo solo 
che la duchessa non aveva ancora ricevuto 
il ritratto il 9 ottobre 1670, quando scrisse 
nuovamente al fratello (ivi, c. 40). 


Lisa Goldenberg Stoppato 


Bibliografia: GieLioLI 1909a, pp. 337-338; VEN- 
TURI 1913, p. 147; PreraccinI 1924-1925, II, 
1925, pp. 620, 630, note, fig. XCVIII; C. Gamba, 
in M Ritratto italiano 1927, p. 20, tav. IV; Ma- 
scioTTA 1941, p. 17; BruenoLI 1949, p. 238; 
Encgass 1964, pp. 124-125, 175, fig. 109; LAN- 
GEDIJK 1981-1987, I, 1981, p. 194, II, 1983, 
pp. 1104-1105, n. & fig. 68/6; PETRUCCI 1997, 
p. 57; M. Fagiolo dell'Arco, in Giovan Battista 
Gaulli 1999, pp. 110-111, n. 8, fig. 8; E Petrucci, 
in La Porpora Romana 2006, p. 110, n. XXIX; 
Perrucci 2008b, I, p. 244, fig. 347, II, p. 318, 
III, p. 80, fig. 255; L. Goldenberg Stoppato, 
in Pregio e bellezza 2010, pp. 242-243, n. 115 
(con bibl. precedente); M. Bezzini, in Trésor des 
Médicis 2010, p. 218, n. 125; M. Bezzini, in // 
Tesoro dei Medici 2011, pp. 346-349, n. 78; L. 
Goldenberg Stoppato, in Sacri Splendori 2014, 
pp. 210-211, n. 47. 


8. 


Giovan Battista Foggini 
(Firenze 1652-1725) 


Busto del cardinale Leopoldo 

de Medici 

anni Ottanta-Novanta del XVII secolo 

marmo; alt. cm 85 

Parigi, Musée du Louvre, département des 
sculptures, inv. n. RF 1193 


Il busto raffigura Leopoldo de’ Medici in abiti car- 
dinalizi con il berretto e la mozzetta. Stilisticamen- 
te è avvicinabile a quello con l'effigie del cardinale 
Giovan Carlo de Medici (Londra, Victoria and 
Albert. Crf. M. De Luca, in La principessa saggia 
2006, p. 138, n. 5, con bibliografia precedente), 
che insieme ai busti dei granduchi Ferdinando II 
e Vittoria della Rovere (Washington, National 
Gallery) e a quelli del granduca Cosimo III e 
del gran principe Ferdinando (già collezione del 
principe Karl Egon IV zu Fürstenberg a Donaue- 
schigen, dal 1993 al Metropolitan Museum di 
New York. Cfr. Raggio 1994, pp. 31-33; War- 
DROPPER 2011, pp. 140-142, nn. 46-47) sono 
stati ricondotti da Klaus Lankheit ad una serie 
(LanKHEIT 1962, pp. 75-77; K. Lankheit, in Gli 
Ultimi Medici 1974, p. 68), a cui va aggiunto il 
busto del cardinale Francesco Maria (M. Scalini, 
in Statuaria lapidea 1999, pp. 70-71, n. 29) e 
quello di Marguerite-Louise d'Orléans (Crvar 
1995, pp. 111-112; Visonà 1999). Il Lankheit 
li ha posti in relazione a quelli ricordati da Gui- 
do Carocci nel 1880 presso Palazzo Capponi 
Covoni: “alcuni busti di stile barocco di casa 
Medici” (Carocci 1880, p. 150). Nonostante la 
generica descrizione, a testimonianza della loro 
effettiva presenza nel palazzo, attualmente sede 
del Consiglio Regionale, sono ancora visibili i 
relativi calchi in gesso ubicati nel cortile interno 
e lungo lo scalone, la cui esecuzione è stata ipote- 
ticamente riferita a Stefano Bardini (Crva1 1995, 
p. 111). Lo spoglio dei documenti dell'archivio 
di quest'ultimo ha consentito di stabilire che nel 
1895 i busti presenti nel palazzo fossero sette e 
non cinque, come il numero dei calchi in gesso ivi 
conservati. L’antiquario in una lettera indirizzata 
a Wilhelm Bode rivelava di averne visti cinque 
nelle cantine di palazzo Capponi Covoni (ABE 
Lettera 392, 19 settembre 1895) riconoscendovi 
una relazione con altri due, che aveva preceden- 
temente acquistato dal medesimo palazzo (ABF, 
Lettera 228, 19 maggio del 1895). Quest'ultimi 
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sono identificabili con i busti di Cosimo III e del 
gran principe Ferdinando, attualmente esposti al 
Metropolitan Museum. L'ottavo appartenente alla 
serie è stato individuato in quello di Vittoria della 
Rovere, la cui versione in marmo è documen- 
tata nel catalogo d’asta della collezione Bardini 
(Objets d'Art 1899, p. 67, lotto 385). L'assenza 
del calco non è da ritenersi indicativa della non 
appartenenza del busto alla serie, poiché a palazzo 
Capponi Covoni mancano anche i calchi dei 
due citati esemplari al Metropolitan. Di questa 
serie ne esiste un’altra, anch'essa non completa, 
presentata all’asta in Palazzo Serristori prevista 
nel 1977, ma che si è svolta nel 2007 (SOTHEBY'S 
Lonpra-FirENzE 1977, p. 284, lotto 896; So- 
THEBYS FIRENZE 2007, pp. 226-233, lotto 319). 
I busti Serristori sono caratterizzati da cartouches 
del tipo di quelle poste sui calchi in Palazzo Cap- 
poni Covoni, seppur presentino un modellato 
diverso e fra di loro irregolare. 

L'osservazione dei calchi ha permesso di stabi- 
lire che solamente quelli di Giovan Carlo e di 
Marguerite-Louise d'Orléans sono poggiati su un 
mensolone in malta con inserzioni di elementi 
decorativi in marmo. Inoltre, essi sono accomu- 
nati dalla presenza alla base di cartouches di forma 
pressoché identica a due in marmo conservate 
nella raccolta dell'eredità Bardini. Tuttavia nella 
versione in marmo dei busti Bardini, questa 
tipologia di cartiglio è riscontrabile solamente 
su quello del granduca Ferdinando II, mentre 
gli altri presentano una tipologia con le volute 
aggettanti. Considerando i calchi come fedele 
testimonianza degli esemplari in marmo, viene 
da ipotizzare che le cartouches siano state sostituite 
dal Bardini. In effetti, la consultazione delle foto 
nel suo archivio ha permesso di riscontrare nel 
busto di Leopoldo (ora privo della base originale) 
e in quello di Giovan Carlo un cartiglio analogo a 
quello presente sui calchi in gesso, che in quest'ul- 
timo però è stato sostituito dall’altra versione, 
come visibile nella foto d’epoca che lo illustra 
all’interno del catalogo dell’asta della collezione 
Bardini del 1902 (Objets d’Art 1902, n. 552, 
tav. 40). La descrizione che lo accompagna lo 
indica come opera di Gian Lorenzo Bernini pro- 
veniente da Palazzo Covoni, come il suo pendant 
rappresentante Leopoldo, acquistato dal Louvre 
nel 1898 per il legato Bareiller (GEFFROY 1888). 
Allo scultore sono stati riferiti anche i due citati 
busti illustrati nel catalogo di vendita del 1899. 
L'esecuzione di questi marmi è stata restituita dal 
Lankheit a Giovan Battista Foggini, che ne aveva 


ipotizzata una committenza da parte di Vittoria 
della Rovere per la Villa di Poggio Imperiale (per 
approfondimenti sull'argomento cfr. LANKHEIT 
1962, pp. 75-77 e p. 211, nota 73; K. Lankheit, 
in Gli Ultimi Medici 1974, p. 68)). Tale ipotesi 
è stata recentemente messa in discussione (SPI- 
NELLI 2003, pp. 91-92) e conseguentemente è 
stata avanzata la proposta di una committen- 
za di Francesco Maria per la Villa di Lappeggi 
(WarbROPPER 2011, pp. 140-142, nn. 46-47). 
Far risalire la serie ad una provenienza medicea 
non è del tutto convincente in quanto era uso 
nei palazzi pubblici, ma anche privati, esibire i 
busti dei granduchi come “forma più chiara [...] 
di devoto rispetto e diciamo pure di cortigineria 
[...] (Carocci 1908, p. 6). 
Per quanto riguarda la datazione della serie, Pin- 
certezza sulla sua committenza rende alquanto 
difficoltoso stabilirla. Il Lankheit riferendosi 
all’età che poteva avere il gran principe Ferdi- 
nando nel busto che lo raffigura ha proposto una 
datazione intorno al 1684-1686 (K. Lankheit, 
in Gli Ultimi Medici 1974, p. 68), mentre per la 
vicinanza del busto di Leopoldo con la statua a 
lui dedicata da Cosimo III e anch'essa scolpita dal 
Foggini nel 1697 (Firenze, Corridoio Vasariano), 
Maddalena De Luca ha ipotizzato la fine degli 
anni Novanta del Seicento (M. De Luca, in Za 
principessa saggia 2006, p. 138, cat. 5). 
Del busto di Leopoldo peraltro sono note re- 
pliche ritenute dalla critica più tarde (M. De 
Luca, in La principessa saggia 2006, p. 138, n. 5). 
Si tratta di quella appartenente alla citata serie 
Serristori (per la De Luca molto più tarda delle 
altre) e di altre tre rispettivamente allo Statens 
Museum for Kunst di Copenaghen (inv. DEP 
306), al Museo of Fine Arts di Montreal (inv. 
1975.14) e al Pushkin State Museum of Fine 
Arts di Mosca. 

Rita Balleri 
Bibliografia: Objets d’Art 1902, n. 552, tav. 40; 
MIcHEL, Vrrry 1907, n. 970; MACLAGAN 1922, 
p. 116; Musée National du Louvre 1922, p. 85, 
n. 1546; Vrrry 1922, II, n. 1546; Pore-HENNESsY 
1964, II, p. 584; LANKHEIT 1962, pp. 75-77 e 
p. 210 nota 69; SOTHEBY'S Lonpra-FIRENZE1977, 
p. 284, lotto 896; ViATTE 1981, p. 251; LANGEDIJK 
1981-1987, II, 1983, p. 1119, n. 68/29; Repertorio 
della scultura fiorentina 1993, II, n. 156; Cvar 
1995, pp. 111-112; Bettesi 1997, p. 7; M. Scalini, 
in Statuaria lapidea 1999, p. 70, n. 29; Visonà 
1998, note 5, 23; SPINELLI 2003, pp. 91-92; Les 
Sculptures Européennes 2006, p. p. 151; M. De 
Luca, in La principessa saggia 2006, p. 138, n. 5. 
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Giovan Battista Foggini 
(Firenze 1652-1725) 


Cardinale Leopoldo de’ Medici 
1697 


terracotta e legno (base); alt. cm 32,4 (senza base); 
alt. cm 38,4 (con base) 

Berlino, Staatliche Museen, Skulpturen- 
sammlung und Museum für Byzantinische 
Kunst, inv. n. 2163 

La terracotta raffigura Leopoldo de Medici 
in abiti cardinalizi intento a mostrare un do- 
cumento che tiene aperto con ambo le mani, 
mentre si trova seduto su un ampio cuscino 
che lascia intravedere al di sotto uno sgabello 
dal modellato assai semplificato. Nella visione 
frontale appare evidente la torsione della testa 
verso destra e di controparte inclinazione 
della gamba destra verso sinistra, come si 
intuisce dalle pieghe allungate che attraver- 
sano in diagonale la veste talare. La gamba 
sinistra è invece saldamente ancorata al piano 
di appoggio della figura, modellato come un 
terreno roccioso, e su di essa si focalizza il 
centro della composizione con le mani che 
sostengono il rotolo, ideale prosecuzione di 
una linea retta tracciata dalla gamba stessa. 

Pur riconducendo l'invenzione compositiva a 
Alessandro Algardi e a Gian Lorenzo Bernini, 
che hanno rappresentato i pontefici seduti sul 
soglio e in atto di benedire (si veda, ad esem- 
pio, la statua di Urbano VIII in Campidoglio 
scolpita dal Bernini e quella di Leone XI nella 
Basilica di San Pietro in Vaticano eseguita 
dalľ Algardi), Klaus Lankheit per primo ha 
osservato la particolare torsione del corpo 
del Cardinale che lo mostra in movimento 
e con una visione scorciata, nonostante la 
sua destinazione (LANKHEIT 1962, p. 72). 
Si tratta infatti del bozzetto eseguito per la 
statua monumentale in marmo commissio- 
nata nel 1697 a Giovan Battista Foggini da 
Cosimo III de’ Medici, per ricordare lo zio 
all’interno della Stanza degli Autoritratti nella 
Galleria degli Uffizi (LANKHEIT 1962, p. 72; 
K. Lankheit, in Gli Ultimi Medici 1974, 
p- 72, n. 36; SCHLEGEL 1978, pp. 146-147, 
n. 45. Cfr., cat. n. 10). 

Secondo lo studioso, la postura del cardinale 
è da ricondurre all’ impiego, per la sua esecu- 
zione, di un marmo sbozzato da Ferdinando 


Tacca con la figura di Sansone (LANKHEIT 
1962, pp. 72-73). La difficoltà di riadattare 
un blocco di marmo, parzialmente scolpito, 
implica uno studio dei pieni e dei vuoti, che 
inducono a particolari scelte da parte dello 
scultore. Potrebbe rappresentare un caso, 
nella versione in terracotta, la presenza di 
un incavo non rivestito dalla patina che ca- 
ratterizza l’intera composizione e che quindi 
suggerisce l'inserzione sotto al cuscino di 
una sorta di puntello’, non più presente, il 
quale doveva avere la funzione di sostegno 
del lato destro della composizione. 

Se confrontiamo il bozzetto con la versione 
in marmo appare evidente una maggiore 
carica espressiva, tensione emotiva e fre- 
schezza del tratto propria di un modellato 
in argilla con ancora visibili i rapidi tocchi 
degli strumenti impiegati dallo scultore. Tra 
le varianti più significative, di particolare 
rilevanza è la rappresentazione del rotolo 
che, come già detto, nella terracotta è aperto 
e posto in evidenza, mentre nella versione 
in marmo è piegato e tenuto stretto nella 
mano sinistra. Tale modifica è probabilmen- 
te da ricondurre all’ aggiunta della berretta, 
trattenuta nella mano destra, che induce a 
interpretare il documento come il diploma 
cardinalizio. Leopoldo fu nominato cardina- 
le nel dicembre 1667 e nel marzo del 1668 si 
recò a Roma a ritirare il cappello (TARGIONI 
Tozzetti, I, 1780, p. 461). 

Tuttavia, l’ubicazione alla quale la statua era 
destinata e il risalto del documento nella 
versione in terracotta hanno portato a ipo- 
tizzare, da parte del Lankheit, la volontà 
di omaggiare Leopoldo per aver dato avvio 
all'impresa della collezione di autoritratti di 
pittori (LANKHEIT 1962, p. 72), proseguita 
da Cosimo III e dal gran principe Ferdinan- 
do (SrineLLI 2003, p. 262). Quindi, per 
lo studioso, il documento doveva riportare 
un'iscrizione celebrativa del tipo di quella sul 
basamento in marmo, che potrebbe essere 
andata a sostituire motivando l'evidente 
variante apportata al bozzetto. 

Laver rintracciato i documenti che attestino 
la commissione di questa statua ha permesso 
al Lankheit di ricondurla al 1697, sia nel- 
la progettazione che nell’esecuzione (ASFI, 
Possessioni 1331, c. 5rv; Possessioni 1329, 
n. 173, docc. cit. in LANKHEIT 1962, pp. 269 


e 271, nn. 273 e 258). Ciò ha consentito 
a Maddalena De Luca di rintracciare una 
corrispondenza con il ritratto del cardinale 
eseguito sempre dal Foggini e conservato al 
Museo del Louvre (cat. n. 8), che l’ha indotta 
a ipotizzare una vicinanza cronologica per la 
realizzazione di entrambi (M. De Luca, in La 
principessa saggia 2006, p. 138, n. 5). 
Trattandosi di una statua eseguita dopo la 
morte di Leopoldo, Ursula Schlegel nel 1978 
ha suggerito di rintracciare la fonte iconogra- 
fica del volto nel ricco repertorio di dipinti a 
lui dedicati e tra questi avrebbe individuato 
quello eseguito dal Baciccio, soprattutto 
nella visione di profilo (Gallerie degli Uf- 
fizi, inv. 1890, n. 2194; cat. n. 7) e quello 
realizzato da Giusto Suttermans e docu- 
mentato nel 1668 (Lucca, Museo Nazionale 
di Palazzo Mansi, inv. n. 101) (SCHLEGEL 
1978, pp. 146-147, n. 45). Quest'ultimo, 
variamente replicato sotto forma di incisioni 
(LancEDIJK 1981-1987, II, 1983, p. 1110, 
n. 68,16 a-c), presenta stretto in mano un 
rotolo simile a quello della nostra statua, che 
in questo contesto sarebbe probabilmente da 
ricondurre al diploma cardinalizio, poiché 
rappresenta Leopoldo con la berretta in testa. 
Si deve alla Schlegel anche la notizia dell’ac- 
quisizione nel 1893 della terracotta da parte 
dei Musei di Berlino tramite la donazione 
di Herrn G. Salomon (SCHLEGEL 1978, 
p. 146, n. 45). 

Rita Balleri 


Bibliografia: ScHortMÙLLER 1913, II, p. 211; 
Staatliche Museen 1933, p. 211, n. 2163; METZ 
1957, n. 400; LANKHEIT 1962, pp. 72-73, 78 e 
pp. 269 e 271, nn. 258 e 273; Merz 1966, n. 942; 
K. Lankheit, in G Ultimi Medici 1974, p. 72, 
n. 36; SCHLEGEL 1978, pp. 146-147, n. 45; LAN- 
ceDIJK 1981-1987, II, 1983, p. 1117, n. 68, 27; 
Repertorio della scultura fiorentina 1993, II, n. 158. 
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10. 


Giovan Battista Foggini 
(Firenze 1652-1725) 


Cardinale Leopoldo de Medici 
1697 


marmo; alt. cm 160 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria delle 
Statue e delle Pitture, inv. Sculture 1914, n. 350 
La statua monumentale scolpita da Giovan 
Battista Foggini nel 1697 fu commissionata 
da Cosimo III de Medici in memoria dello 
zio, il cardinale Leopoldo. Essa fu collocata 
nella Sala degli Autoritratti ubicata nel Cor- 
ridoio di Ponente della Galleria degli Uffizi, 
in corrispondenza della Tribuna, della quale 
rimane testimonianza in quattro disegni ese- 
guiti tra il 1753 e il 1765 a penna e a matita 
sotto la direzione di Benedetto Vincenzo de 
Greyss e conservati presso la Österreichische 
Nationalbibliothek di Vienna (cod. min. 54, 
cc. 6-9; SPINELLI 2003, p. 263, figg. 289-290; 
I volti dell’arte 2007, pp. 34-35). Dopo lo 
smantellamento dell'ambiente a seguito dei 
rifacimenti ottocenteschi, tra il 1897 e il 1900 
i ritratti trovarono collocazione lungo le pareti 
del Corridoio Vasariano (MARoNGIU 2002, 
p. 103) e ad essi nel 1973 fu ricongiunta la 
nostra statua (CANEVA 2002, p. 87). 
L'allestimento della Sala degli Autoritratti 
prese avvio nel 1682 con l’affissione alle pareti 
delle effigi degli artisti a cui seguì, intorno 
al 1690, la decorazione del soffitto da parte 
del pittore Pier Dandini con l’ Allegoria della 
Toscana incoronata dalla Virtù e accompagnata 
dalle Arti e dalle Scienze (E. Borea, in DBI 
1986, pp. 426). Stando alle note di paga- 
mento, nel 1700 Cosimo incaricò il Foggini 
di progettare una Tribuna “adornata di varii 
marmi bianchi e d’altro colori, con fregi, ara- 
beschi e dorature” (BaLDINUCCI 1681-1728, 
ed. 1974-1975, pp. 274-275; SPINELLI 2003, 
p. 262) per accogliere la statua di Leopoldo, i 
cui lavori presero avvio solamente nel 1707, 
per concludersi l’anno seguente. Si tratta di 
un progetto che coinvolse più maestranze dal 
pittore Giuseppe Tonelli, allo stuccare Giovan 
Battista Ciseri, fino al doratore Giuseppe 
Picchi (SPINELLI 2003, pp. 262-263). 

Le guide del Settecento e dell’ Ottocento 
(si veda, ad esempio, SALMON 1731-1766, 
XXI, 1757, pp. 43-44; Nuova guida della 
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città di Firenze 1865, pp. 67, 87) destinate 
ai viaggiatori, che descrivono le meraviglie 
della città di Firenze, si soffermano lunga- 
mente nel narrare la magnificenza della Tri- 
buna, peraltro minuziosamente illustrata in 
uno dei citati disegni eseguito da Giuseppe 
Sacconi (SPINELLI 2003, p. 263, fig. 289; 
I volti dell’arte 2007, p. 35), dove la statua 
appare inserita in un vano semicircolare 
e sormontata da una nicchia ai cui lati si 
aprono due finestre ovali, che la illuminano 
dall’alto. Essa poggiava su un alto basamento 
decorato da volute che incorniciavano una 
delle due iscrizioni latine composte dall’am- 
basciatore inglese presso la Corte di Toscana, 
Henry Newton: “Leopoldo ab Etruria Cardi- 
nali. | Numismatum. Tabularum. Signorum. 
Gemmarum. Omnium denique Deliciarum. / 
Eruditae Antiquitatis. / Vindici. Arbitroque. 
/ Inter haec Ipsius Monumenta. / Verè Regia. 
/ Vivos ac Spirantes quasi Vultus. / Pictorum 
Toto Orbe Celebriorum. / Propria Manu Æter- 
nitati consecratos. / Patruo de se; de Civibus. / 
Deque Posteris. / Optime Merito. | COSMUS 
III. M. Etrurie Dux. Memor. Gratusque. / 
Suum quoque. / Uti par erat. / Locum dedit’ 
(Henrici Nevvton 1710, pp. 16-17). Le altre 
due iscrizioni erano poste nella struttura 
della Tribuna, quella che si sviluppava sulla 
nicchia riproduceva il motto del cardinale: 
“Semper rectus, semper idem” accompagnato 
dalla sua impresa, una piramide, mentre l’al- 
tra, sempre del Newton, era posta entro una 
cartouche sulla volta di accesso all'ambiente 
e recitava: “Hic Leopoldus adhuc, Statua non 
dignior alter, / Nec stetit ulla priùs nobiliore 
Loco” (Henrici Nevvton 1710, p. 17). 
Della statua di Leopoldo è noto anche il 
bozzetto in terracotta conservato al Skulp- 
turensammlung und Museum für Byzantini- 
sche Kunst di Berlino (cat. n. 9), che posto 
a confronto con l’opera finita rivela notevoli 
varianti, soprattutto nella rappresentazione 
del rotolo e nell’aggiunta della berretta alla 
versione in marmo. Klaus Lankheit, che 
per primo ha studiato in maniera appro- 
fondita questa scultura, ha giustificato tali 
modifiche con la scelta di porre la citata 
iscrizione sul basamento e non sul rotolo 
tenuto aperto tra le mani del cardinale, 
come visibile nella terracotta. 

Lo studioso ha inoltre osservato che la 


torsione della figura si presenta alquanto 
anomala per una visione frontale a cui era 
destinata, giungendo alla conclusione che 
fosse da ricondurre all’ impiego di un marmo 
già sbozzato da Ferdinando Tacca con il 
soggetto di Sansone. Questo fu assegnato 
al Foggini da Cosimo III nel 1697, poiché 
presente nell’inventario della Casa di Pinti 
ereditata dallo scultore nel 1687, dopo la 
morte del Tacca (ASFi, Possessioni 1331, 
c. 5rv; Possessioni 1329, n. 173, docc. cit. 
in LANKHEIT 1962, pp. 269 e 271, nn. 258 
e 273). Il recupero da parte del Lankheit 
dei documenti relativi alla committenza ha 
permesso di ricondurre l'esecuzione della 
statua al 1697, posticipando di sedici anni 
la datazione per essa proposta alla Mostra 
Medicea, dove fu esposta nel 1939 (Mostra 
Medicea 1939, p. 61). 

Rita Balleri 
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1978, pp. 146-147, n. 45; LANGEDIJK 1981- 
1987, II, 1983, p. 1117, n. 68, 28; Repertorio 
della scultura fiorentina 1993, II, n. 1589; SPI- 
NELLI 2003, pp. 262-263; I volti dell'arte 2007, 
pp. 32-33; ScHMIDT 2012, p. 90. 
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11. 


Leopoldo de Medici 
(Firenze 1617-1675) 


Ritratto del musico Simone Martelli 
1660 circa 

olio su tela; cm 70 x 57,5 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria Palatina e 
Appartamenti Reali, Depositi, inv. 1890, n. 5901 


Il dipinto è stato identificato da Evelina Borea 
(1970) con il ritratto del cantante Martelli de- 
scritto nell’inventario dell eredità del Cardinale 
a c. 36r: “Un quadro in tela senz'ornamento, 
alto b. 1% largo b. 1, dipintovi un giovane con 
giubbone verde trinciato e berrettino in capo, 
che suona i’ liuto, abbozzato, dicono essere il 
ritratto del signor cavalier Martelli di mano del 
signor Cardinale”. 

Il giovane suonatore, raffigurato di tre quarti, 
con gli occhi bassi, assorto nell’ascolto della mu- 
sica del liuto, veste un abito verde muschio con 
maniche trinciate e polsi e colletto bianchi; sulla 
testa dalla fluida e naturale capigliatura castana 
calza un berretto a tagliere azzurro, ornato di 
una vistosa piuma. 

La descrizione del dipinto ricompare nella pre- 
sa in carico di parte dei beni dell'eredità dalla 
Guardaroba Generale in data 1676, insieme ad 
altri sette quadri: “Un simile in tela senz ornam.o 
alto b. 1% largo b. 1 dipintovi un Giovane, con 
giubbone verde trinciato, e berrettino in capo, 
che suona il liuto di mano abbozzato, che dicono 
essere il ritratto del S.re Cav.e Martelli di mano 
della f. m. del S. Card.le Leop.o da detta, Qua- 
derno B 2do c.136” (ASFi, GM 741, c. 472). 

Il personaggio, che nell’abbigliamento mostra 
una certa estrosità, è definito negli inventari 
“signor cavaliere”, titolo che genera qualche 
dubbio sulla sua identificazione. 

È più che probabile possa trattarsi di Simone 
Martelli, musico e cantante al servizio di 
Carlo Cybo Malaspina principe di Massa 
e più volte richiesto a Firenze per le feste e 
gli spettacoli teatrali organizzati dalla corte, 
come risulta dal carteggio del cardinal Giovan 
Carlo (cfr. Mamone 2003, nn. 554, 561, 575, 
586, 590, 600, 624, 626, 697, 751, 790, 
798). Il musico è presente saltuariamente a 
Firenze negli anni 1657, 1658, 1660, 1661, 
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fatta eccezione per il 1659 perché era stato 
richiesto per le feste di carnevale a Venezia. 
Nel 1661 il musico fu coinvolto nella rap- 
presentazione dell Ercole in Tebe, musica di 
Jacopo Melani su libretto di Giovanni Andrea 
Moniglia, grande festa teatrale rappresentata il 
12 luglio 1661 nel Teatro dell'Accademia degli 
Immobili per le nozze di Cosimo III e Mar- 
guerite Louise d'Orléans. In una nota di spese 
contenuta nel carteggio di Leopoldo, Simone 
Martelli è citato fra gli interpreti dell’opera: 
“Simone Martelli venne a Fire in casa Piero 
Strozzi il dì p.mo febbraro 1660 ab Incar.e dove 
fu spesato, come anco un suo servitore fino a 
tutto il mese d’agosto 1661 che se ne tornò a 
Massa” (ASFi, MdP 5573 c. 592, documento 
segnalatomi da Alfonso Mirto che ringrazio). 
In margine al documento si aggiunge che le 
prove, ben trentaquattro, si fecero in casa Stroz- 
zi, evidentemente di buio perché ci fu molto 
consumo di cera per illuminare, così come di 
vini per bere e di camini accesi o di ghiaccio a 
seconda della stagione: “Le prove fatte in casa 
del med.o Strozzi furono n.° 34. Li musici e 
sonatori furono n.° 112 in tutti ma però non 
sempre tutti si trovavano. Ogni volta si consu- 
mava molta cera per lumi, vini per rinfresco e 
fuoco e diaccio secondo la stagione”. 

Sembra quindi completamente da scartare Pi- 
potesi, cui potrebbe portare il titolo di cavaliere 
che gli viene assegnato nell’inventario, che possa 
trattarsi di un membro dell’ importante Casata 
fiorentina dei Martelli (per la storia della famiglia 
nel Seicento cfr. Crvar 1990, pp. 51-71). Nel 
caso ci si dovrebbe orientare verso uno dei figli 
di Marco Martelli (1592-1678), e in particolare 
Domenico (1640-1670), cavaliere di Malta, 
onorificenza che giustificherebbe il titolo di 
cavaliere datogli negli inventari, e “siniscalco” 
del cardinal Leopoldo dal 1668, anno in cui 
aveva ventiquattro anni, età compatibile con 
quella mostrata nel ritratto. 

È l’unico quadro di mano di Leopoldo fino- 
ra riconosciuto nelle collezioni delle Gallerie 
fiorentine. Gli altri sei che l'inventario gli at- 
tribuisce sono un quadro con “fiori e canini” 
(c. 36v: “Due quadri in tela con adornamento 
filettato d’oro e fondo nero, lunghi b. 2 alti 
b. 1 4%, dipintovi fiori e canini, che uno di 
mano del signor Cardinale, non finiti”), un 


“Amorino che dorme” (c. 36v: “Un quadro in 
tela con adornamento di legno tinto di nero e 
dorato in parte con rabeschi, alto b. 1 24 largo 
b. 2, dipintovi un amorino che dorme, dicono 
di mano del signor Cardinale”), due piccoli 
paesaggi (c. 38v: “Due quadretti in tavola alti 
s. 7 larghi b. 4, dipintovi a tempera due paesi, 
di mano del signor Cardinale”) e due ritratti, 
una tela e un esercizio sulla tecnica dell’affresco 
(c. 36v: “Un quadro in tela con adornamen- 
to di legno tinto di verde e dorato in parte, 
alto b. 1 8 largo %, dipintovi il ritratto di M. 
Romolo Bertini cappellano del Serenissimo 
signor Cardinale, fatto di mano di detto signor 
Cardinale”; c. 86v: “Un quadro di una paniera 
intonacata tondo di b. 1 diametro dipintovi a 
fresco una testa con collare da prete con barba 
nera e panno paonazzo o vinato di mano del 
Ser.mo Card.le Leopoldo”). In merito al ritratto 
di Romolo Bertini, nelle pubblicazioni dell’in- 
ventario del Cardinale costui è stato sempre 
qualificato come “capitano”, sciogliendo così 
l’abbreviazione “cap.o”, che deve invece essere 
letta come “cappellano”. Romolo Bertini (Fi- 
renze 1611-1654) è un personaggio noto (cfr. 
Marziano 1967, pp. 550-551): fu cappellano 
e poi segretario di Leopoldo, autore di poesie 
e sonetti satirici, amico e maestro di letterati, 
accademico apatista, in contatto con Lorenzo 
Lippi di cui apprezzò per primo il Ma/mantile. 
Il ritratto fatto dal Cardinale può forse essere 
identificato con il ritratto di prelato anonimo 
conservato nelle Gallerie (inv. 1890, n. 2848, 
cfr. Regesto dei dipinti, n. 3), l’unico delle stesse 
misure date dall’inventario e adeguato all’età 
del ritrattato alla metà del secolo. 

Il ritratto di Simone Martelli porta sul retro diversi 
numeri di inventario che segnano i passaggi del 
dipinto attraverso il tempo e le diverse colloca- 
zioni nelle collezioni granducali, oggi leggibili 
nelle trascrizioni riportate sulla nuova tela, dopo 
l'intervento di restauro a cui è stato sottoposto il 
dipinto in passato. Sussiste qualche discrepanza 
con i numeri riportati nella vecchia scheda presen- 
te nell'archivio del’ Ufficio Ricerche delle Gallerie 
e in quelli trascritti nella scheda ministeriale ma i 
numeri che si leggono oggi sono i seguenti: 1185 
rosso, 624 rosso, 3888 nero barrato, 565 rosso, 
489 nero, 525 nero barrato, 1287 nero barrato, 
442 nero, 705 nero, 481 rosso. 


Con certezza si può dire che il quadro nell’Otto- 
cento si trovava nella Villa del Poggio Imperiale, 
registrato nell’inventario del 1836 al numero 
245 e in quello del 1860 al numero 1185. 

I vari passaggi avevano fatto perdere l’indica- 
zione della provenienza e dell'autore. Lo stato 
di abbozzo e l'evidente disparità fra la qualità 
della testa, piuttosto rifinita, e quella, della 


prima stesura di colore sul resto del dipinto, 
non ne hanno facilitato la lettura. Nell’ Inven- 
tario 1890 delle Gallerie fiorentine il quadro è 
registrato come anonimo ma con un dubbioso 
riferimento a Rutilio Manetti. Il modello cui 
Leopoldo si rifaceva è indicato invece da Evelina 
Borea (1970) e da Giuseppe Cantelli (scheda 
ministeriale 09/00035164) nel pittore fioren- 


tino Lorenzo Lippi; anche di lui il Cardinale 
possedeva l’autoritratto oggi agli Uffizi (inv. 
1890, n. 1702). 


Maria Sframeli 
Bibliografia: E. Borea, in Caravaggio e caravaggeschi 
1970, pp. 98-99, n. 65; GOLDBERG 1983, fig. 6; 
BaroccHI, GAETA BERTELÀ 2011, I, pp. 198-199, 
II, p. 565. 
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Leopoldo de Medici 
(Firenze 1617-1675) 


a) Paesaggio con casolare e alberi 
b) Caricatura di testa di vecchia 
e gentildonna a passeggio con 
cagnolini 

c) Busto di gentildonna 


disegni a penna (inchiostro nero su carta) a corre- 
do di rime; mm 257 x 195, 275 x 200, 270 x 195 
Firenze, Archivio di Stato, Miscellanea Medicea 
3, ins. 1, cc. 142, 172, 415 

Diverse carte, fra le quattrocentotrentasette 
contenute nell’inserto 1 della Miscellanea 
Medicea 3, che raccoglie sonetti, bozze di 
poesie formali in stile petrarchesco o versi 
sciolti di carattere scherzoso e satirico, e 
perfino indovinelli, composti da Leopoldo 
in un arco di tempo che si intuisce esse- 
re abbastanza lungo, presentano schizzi a 
penna, quasi sempre in connessione con il 
contenuto dello scritto ma talvolta semplici 
divagazioni durante la scrittura. Alcuni dei 
disegni sono stati illustrati da Goldberg 
(1983) mentre alcune poesie sono state tra- 
scritte e pubblicate in BAROCCHI, GAETA 
BERTELÀ 2007, II, pp. 884-897 (quelle alle 
cc. 7,9, 11 — 15, 17 — 19, 26, 29, 39rv, 40, 
48, 66, 70, 76rv); fra queste compare anche 
un indovinello in forma di sonetto del quale 
nella pubblicazione si omette di indicare la 
soluzione, che è il ponte. 

Oltre ai disegni nelle tre carte qui presentate, si 
può vedere un abbozzo del pianeta Saturno con 
i suoi anelli (c. 89v), un cane e un pappagallo 
sul trespolo (c. 222v), forse gli animali che 
aveva davanti mentre scriveva, visto che nella 
sua eredità sono registrate tre gabbie — una 
“di pero con colonnine tornite, alta b. 1”, una 
“fatta a torre di giunchi, con pezzi d’artiglierie 
di legno, alta b. 1 78” e, l’ultima, “una gab- 
bia da pappagalli ordinaria’ (ASFi, GM 826, 
c. 35) —, ricordate anche nella presa in carico 
dell'eredità da parte della Guardaroba (ASFi, 
GM 741, c. 557), una testa di cinghiale (c. 
234r), dei fiori (c. 242r), una figura rivolta al 
cielo e un'anima dannata (c. 245v), due prove 
calligrafiche (lettera Q e ghirigoro, c. 248r e 
249r), un putto che piange (c. 352v), disegni 
ornamentali (cc. 378r e 391r). 
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Il primo dei disegni esposti — un paesaggio 
con una casa di campagna e sulla sinistra 
alberi a veloce tratto di penna - si trova a 
c. 142 nel margine inferiore, alla fine di 
una composizione poetica che inizia con 
i versi “Se il mio sole è presente et io mi 
sfaccio / Ma se parte da me l’Idolo mio / 
Resto spirto senz'alma e tutto diaccio” e 
apparentemente non è in rapporto con il 
contenuto del sonetto. 

Il secondo disegno, nel margine superiore di 
c. 172, raffigura all’ angolo destro una testa 
caricaturale di vecchia ed è in palese con- 
trasto con le professioni amorose esplicitate 
nei versi che lo accompagnano, alcuni dei 
quali suonano così: “Amor con la sua face il 
sen mi accende / Or Novella Beltade, ecco 
contende / Con nuova fiamma e in tale 
incendio si fonde”. In minore evidenza una 
minuta figurina di gentildonna a passeggio 
con dei cagnolini a guinzaglio. 

Il terzo disegno, nel margine sinistro di 
c. 415 raffigura una dama a mezzo busto, 
vestita alla moda e con i capelli raccolti, 
contro una sorta di aureola crespata a mo’ di 
nuvola da cui pendono quattro nappe che da 
risalto al volto; il ritratto è a corredo di una 
composizione di carattere scherzoso rivolta 
al fratello Mattias, che coinvolge personag- 
gi evidentemente ben conosciuti (peraltro 
Schinchinelli è il cognome del marito di 
Europa Anguissola, sorella di Sofonisba) e 
che si dovrebbe datare al 1650, visto che si 
fa cenno al Giubileo, quasi sicuramente il 
grande evento voluto da Innocenzo X Pam- 
philj che si colloca dopo la pace di Westfalia. 
Il carattere della composizione, piuttosto 
lunga e corredata di correzioni e aggiunte, 
è chiaro fin dai primi versi: “Sig.e Carduci o 
Schinchinelli, o Strozi / Dite come vi venne 
compassione / Veder principi in mezzo di 
persone / Come il Palazzo a punte fatte a 
bozzi / Raccontate preghiamvi a S. Altezza 
/ Che se n'è gita in villa a sollazzare / Come 
così la non si puòl beccare / Senza a Tavola 
far qualche schifezza / Dite a che son ridotti 
i suoi cognati / Allor quando ha bisogno di 
conforto / In mezzo a un viso scuro (fiero) a 
un viso storto / A far la penitenza de peccati 
/ E tanto più li par la cosa strana / Poiché 
fatto non han la confessione / Quantunque 
di pigliar hanno intenzione / Il Giubileo 
quest'altra settimana / Dove sei giunto o 


povero (Principe) Mattia / D’incontro aver 
colei che par Moschino / (over di Caifa) 
che par di Caifus un marmocchino / Vero 
rimedio della sodomia”. 
Leopoldo, come scrive Alfonso Mirto nel 
saggio in catalogo cui si rimanda, fu conside- 
rato valente poeta e venne citato da Giovan 
Mario Crescimbeni nell’Istoria della Volgar 
poesia pubblicata a Roma nel 1698 con dedi- 
ca al gran principe Ferdinando: “studiossi di 
sostener la cadente Volgar poesia, e di farla 
risorger caduta, come dimostrano le Rime di 
lui, che scritte a mano si leggono” (p. 165). 
Come disegnatore, troppo poche sono le 
prove per poter esprimere un giudizio ma sia 
per la tematica, da quella di un naturalismo 
semplice e popolare a quella di tono caricato 
e burlesco, sia per i riferimenti culturali, è 
pensabile che Leopoldo avesse seguito gli 
esempi di quel gruppo di disegnatori, da 
Remigio Cantagallina a Stefano della Bella, 
da Filippo Napoletano a Baccio del Bianco, 
appartenenti a una corrente che aveva preso 
avvio nella cerchia dell’architetto e sceno- 
grafo Giulio Parigi, artisti tutti presenti in 
gran numero nella collezione del Cardinale, 
come risulta dalla nota Listra del 1673. 
Maria Sframeli 


Bibliografia: GOLDBERG 1983, p. 198 nota 3, 
fig. 13 (disegno a c. 142). 
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II. ANTICHITÀ 


L'amore per la “varietà” che i contemporanei attribuivano a Leopoldo trova la conferma più espli- 
cita nel caleidoscopico museo creato dal Cardinale, ricco di antichità come di capolavori di arte a 
lui contemporanea. Il nucleo di “anticaglie”, che, da solo, contava duecentocinquantuno bronzi, 
oltre cinquemila fra medaglie e monete, quarantadue busti e undici fra statue e statuette, oltre a 
frammenti, teste prive di busto e un limitato numero di oggetti fittili, era un'ulteriore prova dei 
poliedrici interessi del collezionista, attratto sia da opere che incarnavano l’idea del bello classico, 
come la Venere Celeste (cat. n. 29), sia da soggetti nei quali la singolarità del soggetto prevaleva 
sull’aspetto estetico, come, ad esempio, il fallo leonino. La presenza di frammenti di sculture 
egizie (cat. nn. 13-15) o di un bronzetto nuragico (cat. n. 16) erano altrettanti indizi di una na- 
tura curiosa, attratta anche da oggetti ben lontani da quegli ideali di perfezione formale che, fra 
i suoi contemporanei, costituivano ancora il metro di paragone ineludibile nella valutazione di 
un reperto antico. L'importanza che le antichità rivestivano nel museo leopoldino era, del resto, 
immediatamente chiara a chiunque avesse avuto la fortuna di visitare l’appartamento cardinalizio 
a Palazzo Pitti. Le sculture più importanti della raccolta, come la già ricordata Venere o il gruppo 


di Pan ed Ermafrodito (cat. n. 33), occupavano infatti il centro degli ambienti che, in alcuni casi, 
proprio da quei marmi, prendevano il nome. È fuor di dubbio che la collezione di Leopoldo, 


confluita nelle raccolte granducali subito dopo la morte del Cardinale avvenuta nel 1675, sia stato 
uno dei motori del riordino che gli Uffizi stavano conoscendo negli anni del regno di Cosimo III. 
Il trasferimento del nucleo di bronzetti fu, con ogni probabilità, il pretesto che portò alla trasfor- 
mazione dello Stanzino di Madama nel Gabinetto degli Idoli, dove i bronzi antichi del Cardinale, 
fra i quali non mancavano anche numerosi oggetti di instrumentum, costituivano uno dei banchi 
di prova delle capacità oratorie dei custodi settecenteschi, pronti ad intrattenere per ore i visitatori 
in questo luogo, discettando sulle iconografie singolari ed enigmatiche proposte dagli oggetti lì 
conservati. Allo stesso modo, l'ingresso del museo numismatico nella collezioni di Galleria dovette 
offrire l'incentivo decisivo per l'allestimento del Medagliere, completato, però, solo dopo la morte 
di Cosimo III, nel quale le monete e le medaglie antiche appartenute a Leopoldo convivevano con 
i capolavori glittici delle raccolte granducali. Se paragonato al resto, il numero dei marmi trasferiti 
in Galleria subito dopo la morte del Cardinale non fu particolarmente significativo e questi vennero 
quasi “naturalmente” inserendosi nel popolamento di sculture che i corridoi ed altri ambienti del 
complesso vasariano conoscevano in quegli anni. Alla Venere Celeste, forse l’opera antica più amata 
da Leopoldo, fu riservato l'onore della Tribuna, spazio elitario che condivideva con la Venere dei 
Medici, i Lottatori e l’Arrotino, i capolavori fatti giungere da Roma per volontà di Cosimo HI. In 
questo stesso luogo fu sistemata l'eccellente figura di piccolo togato in basanite, mentre cinque busti, 
fra i quali figuravano opere di grande qualità come i ritratti di Antinoo (cat. n. 30) e di Traiano 
(cat. n. 28), e altre statue, come la cosiddetta dea vestale e il cosiddetto console giovane oggi a Casa 
Buonarroti, furono utilizzati per l'arredo dei corridoi. In questo processo di trasformazione degli 
Uffizi e di potenziamento delle sue raccolte di antichità, Leopoldo aveva, però, giocato un ruolo di 
primo piano ben prima della sua morte. È ben nota, infatti, la sua infaticabile attività di mediatore 
per l'acquisto alle collezioni di famiglia di un consistente nucleo di “anticaglie” appartenute ai Lu- 
dovisi, di cui facevano parte tredici teste in marmo, una statuetta bronzea di Giove e, soprattutto, 
la celeberrima statua dell’Ermafrodito. Questo, però, fu solo il caso più eclatante di un'infaticabile 
opera di vaglio’ del mercato antiquario romano condotta per decenni da Leopoldo che, in questo 
modo, riuscì a concludere molti altri importanti trattative per conto del fratello, grazie alle quali 
capolavori come il gruppo di Amore e Psiche o la splendida navicella bronzea con Pietro e Paolo, 
andarono ad aggiungersi ai tesori del sempre più ricco museo dinastico. 


13. 
Arte tolemaica 
Statuetta di offerente 


epoca tolemaica con integrazione moderna, II-I 
secolo a.C. — XVII secolo d.C. 

breccia rossa e rosso antico; alt. cm 10,4 
Firenze, Museo Archeologico Nazionale, Museo 
Egizio, inv. n. 543 

La statuetta, spezzata all’altezza della vita, 
raffigura il dio del Nilo Hapi; la parte ori- 
ginale è stata integrata nel XVII secolo in 
“rosso antico”, con l’aggiunta del busto, delle 
braccia compreso il gomito e della testa. 
Questa si presenta leggermente inclinata 
in avanti, con i tratti del volto in rilievo 
accurato e un’ampia capigliatura composta 
da grandi riccioli a boccolo, che arriva alla 
nuca; sulla sommità è presente un foro, cir- 
condato da scheggiature, che doveva ricevere 
un coronamento composto da un ureo e 
piume stilizzate (K1RcHER 1666, p. 109), 
anch'esso di integrazione, ma attualmente 
perduto. Il busto mostra evidenziati in rilie- 
vo i muscoli pettorali e addominali. La parte 
originale della statuetta presenta uno stile 
caratteristico dell’epoca tolemaica. La divini- 
tà indossa un gonnellino shendyt fittamente 
pieghettato con cintura, aderente alle cosce, 
che arriva al di sopra delle ginocchia. Le 
gambe posano su una base di forma ovale, 
con la sinistra avanzata e un foro profondo 
circa 3 centimetri al di sotto. Gli avambracci 
e le mani sorreggono una tipica tavola d’of- 
ferte di forma rettangolare con beccuccio di 
scolo, sulla quale sono raffigurati in leggero 
rilievo due vasi lustrali es e due mazzi di 
fiori che racchiudono un vaso nemes con 
beccuccio e un cesto con pani rotondi e 
frutti. Dalle mani e dalla tavola scendono 
fino alla base dei fusti con fiori e foglie di 
loto; sul lato destro i fusti si intrecciano a 
sei anatre in parte sovrapposte, con le zampe 
legate con corde: le teste e il piumaggio sono 


resi con ricchezza di particolari. Sul lato 
sinistro pendono invece due grandi pesci, 
con la testa verso l'alto e anch'essi resi con 
ricchezza di particolari. 

La statuetta era stata interpretata come la 
rappresentazione di un sacerdote in atto di 
porgere offerte agli dèi, ma l’iconografia 
dell’immagine riporta alle statue del dio 
Hapi, raffigurato come offerente dei doni del 
Nilo. Il dio del fiume Nilo era rappresentato 
fin dall’ Antico Regno in forma umana, con 
in testa un cespo di papiri e il corpo grasso, 
simbolo della fecondità e delle ricchezze 
agricole elargite all’ Egitto tramite le sue 
inondazioni annuali. 

La statuetta apparteneva alla collezione di 
Leonardo Agostini, che nel 1673 fu acquisita 
dal cardinale Leopoldo de Medici. Essa 
compare nell’inventario della sua eredità 
redatto nel 1675, dove è descritta come 
“Una figura di pietra egizia di un idolo della 
pesca, con base avanti intagliatovi diversi 
pesci” (ASFi, GM 826, c. 42r). Insieme 
ai bronzi antichi del Cardinale, l’opera fu 
subito dopo presa in consegna da Giovanni 
Bianchi e trasferita in Galleria. 


Maria Cristina Guidotti 


Bibliografia: KircHER 1666, pp. 108-110; Aco- 
STINI 1669, pp. 47-48, nn. 38-40, tavv. 38-40; 
ScHIAPARELLI 1887, p. 103, n. 836; Von BISSING 
1933; FiLerI 1991, pp. 63-64, BCors 8; M.G. 
Marzi, in [Idea del Bello 2000, p. 497, n. 4 (con 
bibl. precedente). 


14. 


Arte tolemaica 


Statuetta raffigurante la dea 
Hathor 


epoca tolemaica, II-I secolo a.C. 

nero antico e rame; alt. cm 20,5 

Firenze, Museo Archeologico Nazionale, Museo 
Egizio, inv. n. 65 

La statuetta rappresenta un personaggio 
femminile identificabile con Hathor, dea 
dell’amore, della gioia, della musica, della 
danza, e anche accompagnatrice dell’anima 
dei defunti nell’aldilà. La dea era raffigurata 
sotto forma di vacca o di donna con orecchie 
bovine, ma in questo caso la statuetta non 
conserva nessuna delle sue caratteristiche ani- 
mali. La figura indossa una parrucca tripartita 
composta da piccoli riccioli soprammessi in 
rilievo, che lascia scoperte le orecchie; un foro 
sulla sommità della testa era destinato proba- 
bilmente a ricevere un perno con il diadema 
caratteristico della dea, due corna bovine con 
il disco solare. I tratti del volto paffuto sono 
delineati con cura mediante incisione; il naso 
è frammentato. La testa è sormontata da una 
spoglia di avvoltoio, delineata al di sopra della 
parrucca: è indicata la testa dell’uccello in 
rilievo sulla fronte, le ali e le zampe sui fianchi 
e la coda sul dorso, rese mediante incisione. 
Fra le due bande della parrucca che scendono 
sul petto sono indicati cinque fili di un collare 
con pendenti a goccia. Le braccia sono stese 
lungo i fianchi e le mani, chiuse a pugno, 
tengono ciascuna un sistro stilizzato con il 
volto della dea Hathor, reso frontale con le 
orecchie bovine. Una sottile veste aderente 
al corpo della dea è annodata al di sotto dei 
seni: le pieghe scendono fra le gambe fino alle 
caviglie, evidenziando la gamba sinistra avan- 
zata. Sul retro la statuetta è addossata a un 
pilastrino dorsale che presenta una iscrizione 
geroglifica verticale, fiancheggiata da due 
linee incise che la delimitano. Nell’iscrizione 
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si legge: “O Hathor, grande Signora di Bat, 
occhio di Ra, Signora del cielo, la Potente, 
Sovrana di tutti gli dèi”. Bat era il capoluogo 
del VII Nomos dell'Alto Egitto, ma la città 
non è stata identificata con esattezza. Gli altri 
epiteti sono caratteristici della dea. Lo stile 
della figura è chiaramente di epoca tolemai- 
ca, caratterizzato dai tratti del volto pieni e 
dall’abbigliamento che evidenzia le forme 
del corpo. La statuetta è spezzata all'altezza 
delle caviglie: le parti anteriori dei piedi, che 
poggiano su una base di forma ovale in rame, 
sono una integrazione moderna. 
L'opera, riprodotta in uno dei disegni rilegati 
in un volume della Biblioteca Corsinia- 
na dell’Accademia Nazionale dei Lincei, 
commissionati forse da Leonardo Agostini 
(FiLerI 1991, p. 69, BCors 3), è da iden- 
tificare con la “figura di femmina di pietra 
egizia con caratteri dietro egizi, alta soldi 
7° registrata nell’inventario della eredità 
di Leopoldo de’ Medici (ASFi, GM 826, 
c. 42r). Trasferita agli Uffizi, la statuetta è 
descritta nell’inventario della Galleria del 
1704-1714 (“Una figuretta simile egizia 
nera, che rappresenta una femmina con 
braccia lunghe distese, con geroglifici per di 
dietro, alta soldi 7”, BAU, ms. 82, n. 3346) 
e in tutti gli inventari successivi (BdU, ms. 
95, 1753, n. 2744; BdU, ms. 98, 1769, 
n. 3083; BdU, ms. 113, 1784, n. 772; BdU, 
ms. 183, 1825, volume VI, classe I, n. 37). 
Maria Cristina Guidotti 
Bibliografia: ScHiaparELLI 1887, p. 70, n. 533; 
FiLerI 1991, pp. 60, BCors 3 e 64, BCors 11; 


PR. Del Francia, in Cento immagini femminili 
1999, p. 82, n. E.26. 


15. 
Arte egizia 
Parte superiore di statuetta 


maschile 

epoca tarda, VII-IV secolo a.C. 

basalto; alt. cm 11,3 

Firenze, Museo Archeologico Nazionale, Museo 
Egizio, inv. n. 1783 

La statuetta raffigura un personaggio ma- 
schile, del quale è conservata solo la parte 
superiore, con un’ampia lacuna sul braccio 
destro. Sulla testa indossa la cuffia caratteri- 
stica dell Epoca Tarda, che lascia scoperte le 
orecchie; i tratti del volto sono resi in rilievo 
con molta cura. Il personaggio indossa un 
abito particolare, costituito da un mantello 
soprammesso e annodato al di sopra del 
petto e sorretto da una specie di bretella che 
passa sulla spalla sinistra. Le braccia sono 
stese lungo i fianchi e al gomito si piegano 
leggermente in avanti: questa caratteristica 
e alcune tracce nel punto di frattura della 
statuetta, suggeriscono che il personaggio 
tenesse con le mani davanti a sé una stele o 
più probabilmente un naos con l’immagi- 
ne di una divinità, secondo un'iconografia 
molto frequente in Epoca Tarda. Sul retro 
è presente un pilastrino dorsale con inci- 
sa parte di un'iscrizione geroglifica. Vi si 
legge il titolo, il nome e il patronimico del 
personaggio, ovvero il Grande dei Cinque 
Unneferu, figlio di Seba. Grande dei Cinque 
era uno dei titoli dei sommi sacerdoti di 
Ermopoli, città dell?’ Alto Egitto, attuale El- 
Ashmunein. In questa località veniva adorato 
in particolare Thot, dio della Luna, del cal- 
colo e della scrittura, sia sotto forma di ibis 
che sotto forma di babbuino. Il particolare 
abbigliamento e il titolo che compare sulla 
statuetta, indicano che il personaggio raffi- 
gurato era dunque un importante sacerdote 
di Thot ed è probabile che nel naos tenuto 
davanti a sé fosse raffigurata l’immagine di 
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questo dio. È possibile inoltre ipotizzare 
una provenienza della statuetta dalla città 
di Ermopoli, dove poteva essere stata offerta 
come atto devozionale a Thot. 

Il frammento è riprodotto in un volume 
della Biblioteca Corsiniana dell’Accademia 
Nazionale dei Lincei comprendente cento- 
ventisei disegni raffiguranti in prevalenza 
bronzi antichi (FiLeRI 1991, pp. 49, 51). 
Come la statuetta della dea Hathor qui espo- 
sta (cat. n. 14), esso figura nell’inventario 
dei beni del cardinale Leopoldo de’ Medici 
redatto nel 1675 poco dopo la sua morte: 
“Una mezza figura di pietra egizia con ge- 
roglifici dietro, alta 4” (BdU, GM 826, 
c. 42r). 


Maria Cristina Guidotti 


Bibliografia: ScHIAPARELLI 1887, p. 227, n. 1527; 
Firer 1991, pp. 76-77, BCors 44 e BCors 45. 
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16. 


Produzione bronzistica sarda 


Bronzetto di guerriero 

età del bronzo finale-inizi dell’età del ferro 
(IX-VIII secolo a.C.) 

bronzo a fusione piena; alt. cm 16,8 

Firenze, Museo Archeologico Nazionale, inv. n. 33 
Il piccolo bronzo, dalla patina verde con 
chiazze di colore biancastro, rappresenta 
un guerriero stante in posizione frontale, 
armato di stocco (lacunoso della punta) 
impugnato con la mano sinistra e appoggiato 
alla spalla corrispondente. L'avambraccio 
destro è proteso in avanti e la mano, protetta 
da un bracciale che copre il polso e il palmo 
lasciando libere le dita, impugna un lungo 
bastone con terminazione superiore a disco, 
che si raccorda in basso con la basetta, di 
forma irregolare, solidale con i piedi del per- 
sonaggio. La panoplia difensiva è completata 
dall’elmo provvisto di corna (di cui manca 
una delle punte), dal corsetto, dagli schinieri 
e dallo scudo, appeso dietro le spalle. 

Lo schema iconografico accomuna il pezzo 
fiorentino con un gruppo di statuette sarde di 
guerrieri (LiLLiu 1966, ed. 2008, pp. 228-239, 
nn. 82-88), con la significativa variante rappre- 
sentata dall’atteggiamento della mano destra, 
che qui impugna il bastone ma solitamente è 
protesa con il palmo aperto e le dita rivolte 
verso l’alto, in un gesto di saluto o di preghiera. 
Tale differenza ha portato a ipotizzare per il 
nostro bronzetto un'integrazione moderna 
della mano destra con tutto il bastone: in 
questo senso si esprimeva decisamente Gio- 
vanni Lilliu in un articolo del 1945 (LiLiu 
1945, p. 40), modificando tuttavia la propria 
opinione in un momento successivo (LILLIU 
1966, ed. 2008, pp. 240-241, n. 89, in cui 
preferisce considerare il bastone autentico 
e segno di distinzione militare e prestigio). 
Ancora a favore dell’integrazione è Cristiana 
Zaccagnino (2010, pp. 77-78). Tale intervento 


di restauro sarebbe da datare in ogni caso a 
un momento precedente alla realizzazione dei 
disegni oggi conservati presso la Biblioteca 
Corsiniana e databili alla seconda metà del 
XVII secolo (FiLerI 1991, p. 77, BCors 47- 
48; ZaccagnIno 2010, pp. 70-73), in cui il 
bronzetto è rappresentato nel medesimo stato 
di conservazione attuale. 

A un nuovo esame autoptico della statuetta 
è stato possibile osservare come, in effetti, vi 
sia una sottile linea, ad andamento irregola- 
re, che corre circa a metà del bracciale che 
avvolge il polso destro ed è visibile solo sul 
lato interno, tanto da sembrare una semplice 
fessurazione. Non si sono invece riscontrate 
tracce di un'eventuale giustapposizione del 
bastone alla basetta, che appaiono solidali 
Puna con l’altro. Considerando inoltre lu- 
niformità della patina su tutta la superficie 
del bronzo, la lavorazione della mano destra, 
del tutto identica alla sinistra, nonché il fatto 
che l'integrazione del bracciale, coerente con 
l'iconografia di altri guerrieri nuragici (si 
veda a titolo di esempio LiLLiu 1966, ed. 
2008, pp. 129-130, n. 13), presupporrebbe 
una conoscenza della bronzistica sarda non 
coerente con un intervento della fine del 
XVII secolo, l'ipotesi del restauro appare da 
scartare. Come è noto, infatti, il bronzetto 
fiorentino fu il primo di questa classe ad 
essere edito, nel 1737, da Anton Francesco 
Gori, con un’attribuzione all’ambito cul- 
turale etrusco, mentre il primo inquadra- 
mento corretto di un gruppo di bronzetti 
sardi, donati dal cardinale Albani al col- 
legio di Sant'Ignazio, risale alla Geschichte 
der Kunst des Alterthums di Johann Joachim 
Winckelmann (WINcKELMANN 1996-, IV, 
1, 2002, pp. 124-125, 206-207, 216-218; 
IV, 2, 2006, pp. 83-84, nn. 139-144; sulla 
fortuna della piccola plastica sarda nella let- 
teratura sette-ottocentesca, cfr. Pesce, LILLIÙ 
1949, pp. 28-30 e di recente MORAVETTI 
2008, pp. 8-10). 


Giunto in Galleria con l’eredità del cardi- 
nal Leopoldo, in cui è descritto come “una 
figurina sim. di un soldato egizio alto 1⁄4 
con brocchiere tondo dietro alle rene”, il 
bronzetto testimonia la varietà della colle- 
zione del Cardinale, in cui non mancavano 
oggetti di gusto eccentrico rispetto ai para- 
metri estetici dell’epoca (ZAccAGNINO 2010, 
pp. 77-78). La difficoltà di inquadramento 
del pezzo traspare anche nei successivi regi- 
stri inventariali, che lo indicano ancora come 
egizio nel 1704 (BdU, ms. 82, n. 3010) e 
genericamente come “un soldato” nel 1753 
(BdU, ms. 95, n. 2778, quando è collocato 
nella Camera di Madama) e nel 1769 (BdU, 
ms. 98, n. 3117). Il Lanzi accoglie invece 
l’interpretazione del Gori, pur con un certo 
disagio, indicandolo come “militare di an- 
tichissimo e strano lavoro etrusco” (BdU, 
ms. 105, II, 87). 

Barbara Arbeid 


Bibliografia: Gorr 1737, I, tav. 104, II, p. 230; 
MrranI 1912, p. 137; LiLiu 1945, p. 40; FILERI 
1991, pp. 77 e 80, BCors 47-48; Liu 1966, 
ed. 2008, pp. 240-241, n. 89 (con bibl. comple- 
ta); ZaccagnINO 2010, pp. 77-78, fig. 27; B. 
Arbeid, in Winckelmann, Firenze e gli Etruschi 
2016, p. 232, n. 58. 


17. 

Arte romana 

Statuetta di Giove in maestà 
(Zeus tipo Firenze) 


età augustea (replica da un originale greco di stile 
severo, 460-450 a.C.) 

bronzo a fusione cava, a cera persa; clamide e 
braccio sinistro realizzati a parte; sclere oculari 
in argento (iridi perdute); areole mammarie e 
capezzoli in rame; fini ritocchi a freddo; tracce 
di limatura e di spatinatura; privo dell'attributo 
che stringeva nella mano sinistra; alt. cm 29,3; 
largh. max cm 12,4 

Firenze, Museo Archeologico Nazionale, inv. n. 2291 
La pregevole statuetta di Giove è elencata 
tra i beni personali che il cardinale Leo- 
poldo lasciò alla famiglia e che furono così 
incamerati nel tesoro mediceo, dal quale 
successivamente, nel 1880-1881, confluì 
nel Regio Museo Archeologico di Firenze. 
Il bronzetto, realizzato con la particolare 
tecnica romana che assembla più parti fuse 
separatamente, era stata proprietà di Niccolò 
Ludovisi, principe di Piombino e Venosa e 
marchese di Populonia, il quale la esponeva 
nella sua villa presso Porta Pinciana, a Roma. 
Nel 1669 il figlio Giovan Battista la ven- 
dette, per il tramite di Ottavio Falconieri e 
con l’intermediazione di Leonardo Agostini, 
al ricco e potente prelato fiorentino e colto 
collezionista, il quale era da poco asceso al ti- 
tulus cardinalizio (Santi Cosma e Damiano) 
e che la destinò alla sua Guardaroba. Il pre- 
giato bronzetto figura infatti nell inventario 
“della eredità del Serenissimo e Reverendis- 
simo Signore Principe Cardinale Leopoldo 
di Toscana” come posto su una base bronzea 
(alta 9 centimetri; ASFi, GM 826, c. 40r; 
BaroccHI, GAETA BERTELÀ 2011, II, p. 575, 
n. 1497), che Luigi Lanzi descriveva “a tre 
piedi frammezzati di conchiglie” e riteneva 
non antica e non pertinente e che poi, in 
un momento successivo al 1825, fu rimossa. 
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Lo Zeus fu così collocato su una sottile base 
bronzea dai bordi ondulati (e sopra uno 
zoccolo di legno), disgiunta probabilmente 
negli anni Ottanta e anch'essa conservata 
nel Museo Archeologico fiorentino. Il Padre 
degli Dei è rappresentato stante, nella sua 
maestà, avvolto da umaura di distaccata e 
olimpica serenità: seminudo, con soltanto 
una piccola clamide che pende dalla spalla 
sinistra fin sull’avambraccio corrispondente 
(la mano è levata e stretta a pugno, con Pal- 
loggiamento interno per un'asta cilindrica) 
senza compromettere l’ideale concezione 
della completa nudità divina, stringe nella 
destra il fulmine mentre nella sinistra te- 
neva probabilmente il lungo scettro (oggi 
perduto), entrambi suoi attributi. La solida 
impostazione ossea, la complessione musco- 
losa e virile, la particolare armoniosità delle 
proporzioni, la gravitazione perfettamente 
equilibrata della figura, il sapiente e grade- 
vole gioco dei volumi nelle masse muscolari 
e il conseguente alternarsi di luci e ombre, 
unitamente alla particolare accuratezza nella 
resa dei tratti anatomici e nei dettagli della 
policromia in argento e rame (occhi e areole 
mammarie) giustificano il nome di Zeus tipo 
Firenze assegnato — proprio per la statuet- 
ta Ludovisi-Medici, che per la sua elevata 
qualità stilistica e tecnica è senza dubbio 
l'esemplare migliore — alla numerosa serie 
di copie e varianti di questo tipo scultoreo, 
che conobbe un’ampia diffusione in tutto 
l'Occidente romano. Il valore artistico del 
bronzetto, che certo non sfuggì al cardinale 
Leopoldo, rivela chiaramente l'ispirazione 
da un opus nobile, un originale prodotto da 
un maestro di alto livello che si è cercato 
di identificare in un’opera di Fidia giovane 
o di un suo allievo, oppure nella colossale 
statua bronzea di Zeus scolpita da Mirone 
(parte di una triade, con Atena ed Eracle) 
per il santuario di Hera a Samos, che se- 


condo Strabone (XIV, 637 B-C = 14) fu 


poi trasportata a Roma da Marco Antonio 
e trattenuta sul Campidoglio da Augusto, 
che per essa aveva fatto costruire un apposito 
sacello, restituendo invece le altre due opere 
all’isola greca; altrimenti si tratterebbe di 
una creazione classicistica, probabilmente 
di età adrianea, che rielabora elementi dello 
stile severo. L'ultima proposta sembrerebbe 
essere contraddetta dalla raffigurazione dello 
Zeus tipo Firenze già intorno al 20 a.C. in 
un affresco della Villa Farnesina, a Roma. 
Nello Zeus Medici-Ludovisi proporrei di 
vedere, dunque, un piccolo capolavoro di 
una corrente classicistica urbana, attiva in 
età augustea (la statuetta mi sembra ancora 
priva anche di quell’addolcimento generale 
che sarà un tratto stilistico proprio del clas- 
sicismo adrianeo), da considerare la migliore 
miniatura bronzea a oggi nota di un originale 
greco del tardo stile severo. 

Mario Iozzo 


BIsLIOGRAFIA: M. Iozzo, in Piccoli grandi bronzi 
2015, pp. 62-65, n. 1 (con bibl. precedente). 


18. 


Arte romana 
Ercole Ferrata (integrazioni) 
(Pellio Intelvi, Como, 1610 — Roma, 1686) 


Statuetta di fanciullo 


età augustea o giulio-claudia-1671/1672 (inte 
grazioni) 

bronzo a fusione cava, a cera persa con tecnica 
indiretta, con agemine in lamina di rame (per le 
labbra) e ritocchi a freddo; patinature stratificate 
statuetta: alt. cm 71,3; largh. max cm 38; largh. 
spalle cm 20; largh. bacino cm 17; diametro testa 
cm 15,45; base: alt. cm 6,2; lungh. cm 26, 3; 
profondità cm 22,3 

Firenze, Museo Archeologico Nazionale, inv. n. 1655 
La figura, posta su una base non antica di 
marmo dipinto, presenta alcune reintegra- 
zioni in gesso, danneggiatesi nel tempo (dita 
delle mani): la parte sinistra della fronte, con 
il relativo occhio, fino all’apice della volta 
cranica, le braccia, parte della gamba sini- 
stra (dal bacino alla tibia) e il piede destro. 
Inseriti in materiali diversi, oggi perduti, 
i denti e gli occhi (questi ultimi chiusi in 
epoca moderna, dopo il restauro barocco, 
e oggi liberati). 

Come per molte altre antichità acquistate 
dal cardinale Leopoldo, sia quelle destinate 
alla propria collezione personale, custodita 
nell’appartamento di Palazzo Pitti, sia quelle 
la cui acquisizione egli suggeriva al Gran- 
duca in carica (prima il fratello maggiore 
Ferdinando II, poi il nipote Cosimo II), è 
Ottavio Falconieri, suo agente sul mercato 
antiquario di Roma, a darci preziose infor- 
mazioni anche su questo “puttino di bronzo 
di tutto rilievo al naturale, nudo”. Così lo 
elenca infatti il documento dell’ eredità che 
il Cardinale lasciò alla famiglia e che alla 
sua morte fu incamerata nel tesoro mediceo 
(ASFi, GM 826, c. 40r, “Bronzi antichi”; 
BaroccHI, GAETA BERTELÀ 2011, II, p. 574, 
n. 1489), dal quale successivamente (1880- 
1881) la statua confluì nel Regio Museo 
Archeologico di Firenze. Dall’epistola del 
Cubiculario Apostolico (oggi si direbbe Ca- 
meriere Pontificio) Falconieri, datata 1 ago- 
sto 1671, conservata nell'Archivio di Stato di 
Firenze (ASFi, CdA XI, c. 344; pubblicato 
in Fieri Mazza 1998, pp. 302-303, doc. 
n. 236), traspare l'apprezzamento per “il più 
nobile acquisto e il più stimabile ch'io abbia 
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fatto questa settimana per Vostra Altezza... 
il quale pezzo se fusse intiero sarebbe uno 
de’ più belli che forse si sia veduto in genere 
di parte”: la bella statuetta, purtroppo lacu- 
nosa, di un bambino a grandezza naturale, 
che egli si precipitò a comprare per ben 
20 scudi. Come ha ricostruito Gabriella 
Capecchi in uno studio in preparazione, 
partendo dalla documentazione d’archivio e 
dai riferimenti ad altre opere scoperte nella 
stessa area e inviate a Firenze, il putto fu 
rinvenuto “negli ultimi giorni di luglio” in 
un’area di scavi probabilmente presso Roma 
(un “paese vergine, per quanto mi vien rife- 
rito”). Il Falconieri, “fuori di speranza che se 
ne possa trovare qualche altro pezzo” sia per 
la zona ancora inesplorata sia perché i cava- 
tori spostarono le loro indagini, suggeriva 
al Cardinale che “per hora” si integrassero 
in cera anziché in bronzo le parti mancanti, 
in attesa di eventuali rinvenimenti futuri. A 
Roma il putto fu apprezzato anche da Ciro 
Ferri, il pittore allievo di Pietro da Cortona 
ben noto al Cardinale, che lo utilizzava come 
agente e perito, e dal suo collega Ercole 
Ferrata, allievo di Alessandro Algardi e poi il 
principale collaboratore del Bernini (Mon- 
TAGU 2013; FaccHIN 2013), dunque uno dei 
massimi esponenti del Barocco romano, al 
quale fu affidato il restauro della scultura 
appena scoperta. Le recentissime indagini 
tecniche effettuate nel dicembre 2016 per 
conto del Museo Archeologico di Firenze dal 
Laboratorio di Restauro del J. Paul Getty 
Museum di Malibu (Los Angeles), finalizzate 
alla leggera ripulitura delle parti antiche e 
delle integrazioni moderne e alla ripresa del 
colore di queste ultime, hanno consentito 
di rettificare l’erronca affermazione di Luigi 
Lanzi, secondo la quale le integrazioni erano 
state realizzate in terracotta. In realtà, il 
Ferrata, con un lungo restauro dovuto anche 
all’accuratezza perfezionistica del Falconieri 
che gli fece fare e ritoccare le integrazioni, 
modellò in gesso le varie parti mancanti del 
corpo, sostenuto da un’armatura in fil di 
ferro tuttora inglobata nella statua, e collocò 
la figura su un'adeguata base di marmo. Il 
7 novembre 1671, labate Falconieri poté 
comunicare a Leopoldo che il restauro della 
statua bronzea del fanciullo era stato ulti- 
mato e che avrebbe presto inviato l’opera a 
Firenze. Il putto, che alla morte del Cardi- 


nale fu collocato in una posizione di spicco 
— dapprima nella Sala dell’Ermafrodito e 
poi nel Gabinetto dei Bronzi, in alto sopra 
il coronamento di due armadi disposti ad 
angolo (ottimo punto di vista per apprez- 
zarne il volto) — raffigura un bimbo dell’età 
di circa tre anni, dalle forme paffutelle ma 
non pingui come in altri esemplari (si veda 
ad esempio il putto di Saint Louis: J. Neils, 
J.H. Oakley, in Coming of Age in Ancient 
Greece 2003, pp. 58, 204-205), che regge- 
va qualcosa nelle mani. La posizione delle 
braccia potrebbe essere compatibile con una 
figura di Eracle infante che strozza i serpenti 
(analogamente al bronzo di Brooklyn: Co- 
ming of Age in Ancient Greece 2003, p. 203, 
n. 12), meno con un Eros che incorda Parco 
(come quello nei Musei Capitolini: Coming 
of Age in Ancient Greece 2013, p. 141, fig. 2). 
L'inclinazione della testa e la direzione dello 
sguardo verso il basso a sinistra, analoghe a 
quelle di una stele funeraria greco-orientale 
di età ellenistica, conservata al British Mu- 
seum (inv. n. 1864,0220.10, ex collezione 
Strangford), raffigurante un bambino che 
gioca con un cagnolino maltese, suggeri- 
scono una iconografia analoga. Il volto, 
incorniciato da una bellissima capigliatura 
a ciocche striate, presenta alcune asperità 
nei tratti, che a seconda del punto di vista 
possono risultare persino sgradevoli. Esse 
dipendono, tuttavia, sia dalla lieve defor- 
mazione della testa dovuta alla giacitura 
sottoterra della statua sia ai restauri in gesso. 
Per lo stile, la statua sembra un’opera urbana 
dello scorcio del I secolo a.C. o degli inizi 
del I d.C. (età augustea o giulio-claudia), 
ispirata a modelli iconografici attici ricla- 
borati, con il consueto maggior dinamismo, 
in età ellenistica. Il cardinale Leopoldo poté 
apprezzarla anche perché essa rispondeva al 
gusto peculiare della sua epoca per le figure 
di eroti, putti, angioletti e spiritelli (si veda 
in particolare nella scultura il Gesù Bambino 
marmoreo di Francesco Carradori, nel Duo- 
mo di Pistoia, secondo Gabriella Capecchi 
ispirato dal putto di Leopoldo: E. Marconi, 
in Il fasto e la ragione 2009, pp. 306-307). 


Mario Iozzo 


Bibliografia: ZAccaGnINO 2010, pp. 13, 75 nota 
320, tav. II, n. 169 (Gabinetto 1). 


19. 
Arte romana 


Piede maschile in bronzo 

età imperiale 

bronzo, fusione cava; lungh. cm 32 

Firenze, Museo Archeologico Nazionale, inv. n. 1982 
Il piede in bronzo, nudo e di dimensioni 
maggiori del vero, “di bellissima maniera”, 
trova la sua prima menzione in una lettera di 
Ottavio Falconeri al cardinal Leopoldo del 4 
luglio 1671, in cui se ne comunica l’acquisto 
sul mercato romano per sette scudi. Al pro- 
prio giudizio positivo, il Falconeri aggiungeva 
la valutazione, a esso del tutto concorde, 
da parte di Ercole [Ferrata] e Ciro [Ferri], 
posticipando l’invio del pezzo per provvedere 
a “riunirlo insieme con quella maggica dili- 
genza che si potrà”, in quanto rotto in due 
frammenti (ASFi, CdA XI, c. 340, pubblicata 
in Fieri Mazza 1998, pp. 294-295, doc. 
227). Quasi un mese dopo (1 agosto 1671), 
concluso felicemente il restauro da parte del 
Ferrata, che eliminò anche una deformazione 
della parte posteriore, il piede può finalmen- 
te essere inviato a Firenze (ASFi, CdA XI, 
cc. 344rv, trascritta in FileTi MAZZA 1998, 
pp. 294-295, doc. 227). 

Il bronzo viene riprodotto in una serie di 
disegni, oggi conservati distinti in due di- 
versi volumi rilegati e in due diversi fondi, 
uno nel Gabinetto Nazionale delle Stampe 
di Roma (Fondo Corsini) e uno nella Biblio- 
teca Corsiniana dell’Accademia dei Lincei 
(FierI 1991, pp. 52 e 60, GDS7 e, con 
una diversa ipotesi sul committente e sulla 
datazione, ZAccagnINO 2010, pp. 70-71), 
e passa successivamente, con l’eredità del 
cardinal Leopoldo, in Galleria (ASFi, GM 
826, c. 40r), dove nel 1704 è conservato 
nella “nona stanza con porta sul corridore 
dalla parte di Ponente”, insieme ad altri 
frammenti di sculture in bronzo, evidente- 
mente ormai privato del lusinghiero giudizio 
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che ne aveva determinato l'acquisto (BdU, 
ms. 82, n. 2933). 
Il pezzo condivide nel corso del Settecento 
la sorte delle altre parti di statue umane in 
bronzo presenti in Galleria, con cui viene 
riposto “nella stanza dell’eccellentissimo si- 
gnor Raimondo Cocchi volgarmente detta 
delle medaglie”, dove vengono ritrovate dal 
Querci che ne dispone lo spostamento nel co- 
siddetto Arsenalino (BdU, ms. 98, n. 2382), 
per essere infine collocato dal Lanzi, con una 
nota di apprezzamento, nel sesto armadio del 
Gabinetto dei Bronzi antichi (BdU, ms. 105, 
VI, 78-79, “Due piedi di statua semicolossale, 
ignudi e di gran maniera”). 

Barbara Arbeid 
Bibliografia: FiLerI 1991, pp. 52 e 60, GDS7; 
Fieti MAZZA 1998, pp. 294-295, doc. 227; 
ZACCAGNINO 2010, p. 75, nel testo della scheda 
pp. 70-71. 
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20. 


Arte romana 
Larva convivialis (scheletrino da 


tavola) 


tardo I secolo d.C. 

bronzo a fusione piena, con qualche ritocco 
a freddo; frammentario e ricomposto in anni 
recenti, con saldature moderne in stagno; alt. 
cm 3,5; lungh. cm 8,8. 

Firenze, Museo Archeologico Nazionale, 
inv. n. 2295 

Elencata come “uno scheletro piccolino 
con una urnetta simile in mano”, tra i beni 
personali che il cardinale Leopoldo lasciò 
in eredità alla propria famiglia e che furono 
incamerati nel tesoro mediceo (ASFi, GM 
826, c. 41r; BAROCCHI, GAETA BERTELÀ 
2011, II, p. 578, n. 1551), dal quale succes- 
sivamente, nel 1880-1881, confluì nel Regio 
Museo Archeologico di Firenze, la statuetta 
raffigura di fatto uno scheletro dall’anato- 
mia un po’ approssimativa, ma efficace, 
semidisteso e con il braccio sinistro poggiato 
su un’anfora commerciale, in quell’ epoca 
erroneamente interpretata come un'urna 
destinata ad accogliere le ceneri di un defun- 
to. Da una lettera conservata nell Archivio 
di Stato di Firenze (ASFi, CdA XI, c. 343; 
pubblicata in Fieti Mazza 1998, pp. 309- 
310, doc. 248), a firma dell’erudito Ottavio 
Falconieri, attivo agente del cardinale Le- 
opoldo sul mercato antiquario dell Urbe, 
apprendiamo che, il 18 luglio 1671, tra le 
altre “curiosità di metallo” che egli inviò in 
una scatola al prelato (tra il 1670 e il 1674 
fece varie spedizioni a Firenze) si trovava 
anche la singolare statuetta “che non mi 
ricordo di haverne veduta altra simile”. Il 
piccolo scheletro, che in un disegno del Fondo 
Corsini (BCors 69) è riprodotto con il solo 
braccio destro mancante (FiLeRI 1991, pp. 70- 
71), rientra infatti nella classe delle /arvae 
conviv(i)ales, raffigurazioni della morte che 
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ricordano la caducità della vita e spingo- 
no quindi a goderne le bellezze e i piaceri 
quanto più possibile, prima di raggiungere 
quello stato irreversibile. Un tempo ritenuti 
amuleti o strumenti per pratiche magiche 
(a un certo punto il nostro esemplare fu 
anche ritenuto, a torto, falso: PecH 1843, 
p. 190), gli scheletrini da tavola richiamo 
la piccola larva di argento, snodata, che 
nel Satyricon di Petronio (XXXIV) il ricco 
Trimalcione fa introdurre insieme al vino 
nella sala da pranzo e i cui movimenti di- 
noccolati e l'abbandono inerte sulla tavola 
ispirano all’anfitrione poetiche riflessioni 
sulla brevità della vita. L'iconografia dello 
scheletro come memento mori, ovverosia 
come stimolo verso l'atteggiamento edoni- 
stico epicureo del carpe diem, come monito 
ad afferrare l'attimo fuggente dei piaceri 
della tavola e in generale della vita, prima 
di essere ridotti a una /arva dalla morte, si 
sviluppò in età tardo-ellenistica, forse ad 
Alessandria d'Egitto, cosa che sembra essere 
confermata proprio dalla forma dell’anfora 
alla quale la nostra /arva si appoggia, che 
ripete un tipo di contenitore commerciale 
vinario di produzione egizia, databile tra il 
tardo I secolo a.C. e il tardo II secolo d.C. 
Impiegate fino alla fine della Repubblica, le 
larvae raggiunsero il picco in età augustea e 
giulio-claudia (statuette di scheletri, rigidi o 
snodati, in bronzo, legno, argento o avorio, 
ma anche raffigurazioni su lucerne, gemme, 
vasi, altari, sarcofagi, monumenti funerari 
e mosaici, incluso quello con l’eloquente 
scritta “gnothi sauton” (conosci te stesso), 
dalla Villa dei Quintili, a Roma), per decli- 
nare poi altrettanto rapidamente e sparire 
del tutto nel tardo I secolo d.C. o poco 
più tardi. La presenza del piccolo scheletro 
nella collezione del cardinale Leopoldo si 
integra perfettamente nella corrente del 
gusto barocco dell’epoca, che fece un ampio 
uso di tali raffigurazioni dopo la ripresa del 


motivo della “Morte Secca” come memen- 
to mori verificatasi nel Rinascimento (cfr. 
Vertova 1992). 


Mario Iozzo 


BisLiograria: M.G. Marzi, in LIdea del Bello 
2000, p. 537, n. 12; CERCHIAI MANODORI SAGRE- 
DO 2004, pp. 130-131; ZaccagnINO 2010, p. 75, 
nota 321; M. Iozzo, in Piccoli grandi bronzi 2015, 
pp. 111-112, n. 74 (con ulteriore bibliografia). 
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21: 


Arte romana 


Tyche di Antiochia 

inizio del II secolo d.C. (da prototipo della fine 
del IV secolo a.C.) 

bronzo, fusione cava; alt. cm 20 

Firenze, Museo Archeologico Nazionale, inv. n. 2341 


Riconoscibile fra i disegni di bronzi presenti 
nel Fondo Corsini (FrLeri 1991, p. 60, BCors. 
5), il bronzetto raffigura la personificazione 
della protettrice simbolica della Fortuna (Ty- 
che) di Antiochia, la città fondata sull’Oronte 
(Siria) nel 300 a.C. Si tratta di una replica 
romana in miniatura dell'originale in bronzo 
che Eutychides realizzò intorno al 297-296 
a.C. (FLAsHAR 2001). Il tipo ebbe particolare 
fortuna tanto che fu poi reimpiegato per altre 
città, sia in grande sia in piccolo formato. Oltre 
che rappresentare la personificazione della 
città, assolveva anche la funzione di Tyche, 
la divinità tutelare che garantiva prosperità e 
fortuna alla città posta sotto la sua protezione, 
il cui culto perdurò almeno fino all’età dell'alto 
Impero (MEvYER 2006, con bibliografia prece- 
dente; GnoLi 2013). 

Negli inventari precedenti il riallestimento 
della Galleria degli Uffizi del 1704 il per- 
sonaggio femminile veniva identificato con 
la dea anatolica Cibele, i cui attributi sono 
molto simili a quelli della Tyche. 

La statuetta faceva parte della collezione di 
Leonardo Agostini a Roma (FiLERI 1991, 
p. 115, c. 40 riga 14), e fu venduta insieme 
agli altri bronzetti in suo possesso al cardi- 
nale Leopoldo de Medici per il tramite di 
Domenico Maria Corsi al costo di 40 scudi 
il 1 aprile 1673 (ASFi, CdA XVIII, c. 25). 
In quello stesso anno ne è registrato quin- 
di l'ingresso nell'inventario generale della 
Guardaroba del Serenissimo e Reverendissimo 
Signore Principe Cardinale Leopoldo di To- 
scana, con la dicitura “Dea Cibele sedente”. 
Il 18 dicembre 1675 venne elencata tra i 


beni personali lasciati in eredità alla fami- 
glia da Leopoldo de’ Medici (“Una figura 
della Dea Cibale sedente sopra uno scoglio, 
alta soldi 7, di bronzo”: ASFi, GM 826, 
c. 40v) e fu oggetto, insieme agli altri bron- 
zetti, del programma di riallestimento della 
Galleria degli Uffizi fortemente voluto da 
Cosimo III, iniziato già nel 1673. Nel 1704, 
in occasione della redazione dell’inventario 
di tutti i beni allora consegnati a Giovanni 
Francesco Bianchi, per l'allestimento testé 
menzionato, la piccola scultura in bronzo 
viene descritta per quello che effettivamente 
rappresenta, ovvero come “una Provincia 
coronata di torre” (BdU, ms. 82, n. 2959). 
La figura è presentata nelle sembianze di una 
donna che siede su una roccia scoscesa con 
le gambe accavallate. Il principale attributo 
che la identifica con la personificazione della 
città è la corona turrita, simboleggiante le 
mura cittadine, mentre le rocce su cui la 
donna è seduta raffigurano il Monte Sulpio, 
in prossimità del quale sorgeva l'antica città 
di Antiochia. 

Nel bronzetto vengono riprese le caratteri- 
stiche dell'originale bronzeo di Eutychides, 
ma con alcune variazioni: il braccio anziché 
essere piegato verso il mento è poggiato sul 
ginocchio, ed è assente la personificazione 
del fiume Oronte, raffigurato nell’origina- 
le bronzeo come un giovane che fuoriesce 
dalle rocce, alla cui mancanza si è cercato di 
supplire con la realizzazione di un piccolo 
foro circolare sottostante attraverso il quale 
scorreva probabilmente dell’acqua. 

Sono però le somiglianze che attirano mag- 
giormente l’attenzione: la testa della Tyche, 
con lo sguardo volto in alto verso lo spetta- 
tore, la disposizione chiastica delle braccia, 
con la destra a riposo mentre la sinistra 
funge da sostegno per l’intero corpo, che 
risulta di conseguenza leggermente spostato 
all'indietro, così come la testa. 

La composizione è quasi totalmente scandita 


dalle linee del pesante mantello, che inqua- 
dra l’aperto ventaglio del chitone, formato 
da grandi pieghe cadenti sul ginocchio; man- 
tello che sale fino a coprire il nodo in cui 
si raccoglie sulla nuca la pettinatura della 
figura. La testa è coperta da una corona 
turrita, simbolo di forza e protezione per la 
città, elaborata sulla forma del polos, un tipo 
di copricapo cilindrico, che, insieme al velo, 
caratterizzava le divinità urbane nelle culture 
mesopotamiche già in periodo accadico. 
Martino Maioli 


Bibliografia: DOHRN 1960, pp. 15-16, n. 4; BaLTY 
1981, p. 843, n. 8; CHRISTOF 2001, p. 166, n. 8; 
Meyer 2006, pp. 410-411, n. B4 tav. 8, 1-4 (con 
bibl. precedente); M. Maioli, in Piccoli grandi 
bronzi 2015, pp. 162-163, n. 133. 
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22. 
Arte romana 


Venere Pudica 
I-II sec. d.C. 
bronzo a fusione piena; alt. cm 24 


Firenze, Museo Archeologico Nazionale, inv. 
n. 2570 


Il bronzetto, evidentemente sottoposto a ri- 
maneggiamenti, presenta una superficie molto 
concrezionata e corrosa, con patine di colore 
bruno e verde scuro. Il braccio destro, in origi- 
ne troncato all'altezza dell’omero, è reintegrato 
con un arto sproporzionato rispetto al resto 
del corpo; il differente stato di conservazione 
della superficie fa inoltre supporre che anche 
il braccio sinistro sia di restauro, sebbene non 
sia visibile il punto di frattura (forse rifuso 
direttamente sull’originale). 

La scultura, già conservata alla Galleria degli 
Uffizi, fu acquisita con l'eredità del cardinale 
Leopoldo; compare la prima volta catalogata 
nell’inventario del 1675 e successivamente 
nel 1769 (BdU, ms. 98, n. 2685). Da Lan- 
zi fu ordinata nel secondo dei quattordici 
armadi dedicati ai bronzetti, quello riser- 
vato a Marte e Venere con i loro “corteggi” 
di guerrieri, eroi, amorini e ninfe (BdU, 
ms. 105, II, 14), dove era raggruppata con 
altre cinque statuette simili, definite tutte 
come Venere “Cnidia” o “pudica”. Compa- 
re poi nell’inventario del 1784 (BdU, ms. 
113, n. 467) e infine nell’inventario del 
1825 (BdU, ms. 183, n. 228). Ne esiste un 
disegno nel fondo Corsini (FiLerI 1991, p. 
52, GDS 3). 

Venere è rappresentata stante, nuda, con 
la mano destra portata davanti al pube e la 
sinistra allontanata dal corpo nell’atto di 
trattenere qualcosa. I capelli, raccolti in un 
nodo sulla nuca, presentano una scriminatu- 
ra centrale e sono mossi e rigonfi ai lati del 
volto, mentre sulla calotta appaiono comple- 
tamente lisci. Il volto è largo, gli occhi grandi 
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con palpebre e iride incise. Se la posizione 
delle braccia ricalca quella originale, il tipo 
corrisponde a quello dell Afrodite Cnidia di 
Prassitele, sebbene con ponderazione inver- 
tita. Nell’originale la dea, rappresentata in 
completa nudità e come colta di sorpresa 
al termine del bagno, sorregge il mantello 
sospeso su un’hydria ai suoi piedi (PaoLUCCI 
2008, p. 226). Nonostante le numerose 
varianti che della Cnidia scaturiscono in età 
ellenistica e romana, le repliche esatte del 
tipo non sono così numerose come quelle 
della pudica (DELIVORRIAS, BERGER, DOER, 
Kossarz-DrIssManN 1984, pp. 49-50). Il 
bronzetto trova confronto in un esemplare 
del Louvre, datato I-II sec. d.C. (A. Pasquier, 
in Praxitèle 2007, pp. 191-192, n. 44). 


Silvia Bolognesi 


Bibliografia: S. Bolognesi, in Piccoli grandi bronzi 
2015, p. 75, n. 16. 


23. 
Produzione bronzistica romana 


Busto di Ercole 
fine del II secolo d.C. 


bronzo a fusione piena o riempito di piombo; 
alt. cm 15 

Firenze, Museo Archeologico Nazionale, 
inv. n. 1943 


La presenza di una stuccatura patinata 
che ricopre tutta la superficie inferiore del 
bronzo non consente di verificare l’effetti- 
va tecnica di realizzazione del busto, che 
rappresenta il dio Ercole con toni di forte 
accento patetico, di derivazione lisippea, sia 
nell’atteggiamento del capo sia nei contrasti 
coloristici che animano i capelli e la barba 
(E Paolucci, in Piccoli grandi bronzi 2015, 
p. 135, n. 102, con confronti). L’anello 
di sospensione presente sul capo, appena 
dietro al serto di alloro, e rappresentato 
sia nei due disegni del Marchissi dedicati 
al busto a illustrazione dell’inventario del 
1784 (II, 52) sia in un disegno della fine 
dei Seicento, oggi conservato insieme ad 
altri in un volume rilegato della Biblioteca 
Corsiniana (FrLeRI 1991, p. 82, BCors 55), 
orienta l’interpretazione dell’ oggetto come 
peso di stadera piuttosto che come fulcrum 
di una kline. 

Il bronzo, di cui è presente nelle collezioni 
del Museo Archeologico di Firenze una bella 
replica seicentesca (F. Paolucci, in Piccoli 
grandi bronzi 2015, p. 135, n. 101), entra in 
Galleria con l’eredità del cardinal Leopoldo. 


Barbara Arbeid 


Bibliografia: FiLeRI 1991, p. 82, BCors 55; E 
Paolucci, in Piccoli grandi bronzi 2015, p. 135, 
n. 102. 
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24. 


Arte romana 


Pantera 


H-II secolo d.C. 

bronzo, fusione parzialmente cava (corpo dell’a- 
nimale), piena per quanto riguarda gli arti e la 
testa; alt. cm 13; lungh. cm 18,5 

Firenze, Museo Archeologico Nazionale, 
inv. n. 1657 


La pantera femmina “in atto di avventarsi”, 
come è descritta nell'inventario corrente del 
Museo Archeologico di Firenze, poggia su 
di una base di forma irregolare, con il lato 
frontale ricurvo, internamente cava per es- 
sere adattata a un elemento, probabilmente 
ligneo, e a esso fissata grazie alla presenza di 
due fori passanti sulla superficie superiore. Il 
corpo snello e muscoloso della fiera è teso nel 
momento appena precedente al movimento, 
mentre il muso è rivolto leggermente in 
basso, con la bocca spalancata. Una sottile 
bardatura passa sul petto e dietro le zampe 
anteriori per formare un nodo fra le scapole. 
Il bronzo, dalla patina rosso-bruna, unifor- 
me e compatta, è lacunoso solo della coda 
dell'animale; la zampa anteriore sinistra è 
ricomposta. 

Il pezzo apparteneva con tutta probabili- 
tà alla decorazione di un carro da parata: 
tali carri, riservati a personaggi di elevata 
condizione sociale, sono documentati so- 
prattutto in contesti sepolcrali fra l’inizio 
del II e l’inizio del IV secolo d.C., con una 
distribuzione che privilegia la parte orientale 
dell'Impero ma non esclude la Cisalpina, 
la Germania, la Gallia e la Belgica (BoLLA 
2010, pp. 107-113). Fra le iconografie atte- 
state, è significativa la diffusione di motivi 
legati al mondo dionisiaco, con particolare 
riferimento ai contesti funerari cui i carri 
sono in genere destinati: leopardi, pantere, 
tigri e leonesse sono soggetti zoomorfi par- 
ticolarmente legati a Dioniso. Soprattutto 


274 


quando gli animali sono provvisti di collari 
o bardature, come in questo caso, il soggetto 
rimanda al tema mitico della domesticazione 
di queste temibili fiere da parte del dio e 
al loro utilizzo per il traino del suo carro 
trionfale. 
Il bronzo — presente insieme al successivo 
(cat. n. 25) fra i disegni rilegati in un volume 
oggi alla Biblioteca Corsiniana, commis- 
sionati forse da Leonardo Agostini (FILERI 
1991, pp. 112-114) o dallo stesso cardinal 
Leopoldo (ZaccaGnINO 2010, pp. 70-73) — 
è da identificare probabilmente con il “tigro 
sopra la base tutta d’un pezzo” acquistato 
a Roma, grazie all’intermediazione di Do- 
menico Maria Corsi, con un gruppo di altri 
oggetti già appartenenti proprio alla colle- 
zione di Leonardo Agostini (FILETI MAZZA 
1998, pp. 331-332, doc. 276). 

Barbara Arbeid 


Bibliografia: FiLeRI 1991, p. 91, BCors 79. 
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25. 
Arte romana 


Pantera 


I_-III secolo d.C. 

bronzo, fusione parzialmente cava (corpo dell’a- 
nimale), piena per quanto riguarda gli arti e la 
testa; alt. tot. cm 13,5; alt. senza base cm 7,2; 
lungh. cm 18 

Firenze, Museo Archeologico Nazionale, 
inv. n. 1659 

Il bronzo, integro se si escludono alcune 
piccole lacune nella base, rappresenta la- 
nimale gradiente, con la zampa anteriore 
destra e quella posteriore sinistra avanzate; 
il muso è rivolto leggermente in basso, con 
la bocca spalancata e la lingua che fuoriesce 
dalle fauci; la coda si arrotola a terra nella 
parte finale formando un ampio e decorativo 
occhiello. 

Come per il pezzo precedente, la conser- 
vazione della base ricurva, solidale con le 
zampe e la coda dell'animale, consente di 
attribuire il bronzo alla decorazione di un 
carro da parata. Fra i tre livelli qualitati- 
vi distinti per questa classe (Borra 2010, 
pp. 107-113), il bronzetto in esame si di- 
stingue dalla produzione seriale e si inscrive, 
per l'accuratezza nella resa dei dettagli, nella 
fascia più elevata, cui appartiene anche un 
altro notevole bronzo già nelle collezioni 
medicee (almeno dal 1704, quando com- 
pare per la prima volta negli inventari della 
Galleria, con il n. 1290) e oggi nel Museo 
Archeologico di Firenze, impreziosito da una 
base decorata a rilievo con motivi fitomorfi 
e da inserti in argento (inv. n. 1658; B. Ar- 
beid, in Piccoli grandi bronzi 2015, p. 108, 
n. 66, con ulteriori confronti). 

Il pendant del bronzo in esame, in con- 
troparte, potrebbe essere identificato con 
un animale del tutto analogo dal punto di 
vista iconografico e stilistico, nonché cor- 
rispondente per le misure, oggi conservato 
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a Parigi nella Bibliothèque Nationale (n. 
inv. bronze. 1122), dove è pervenuto per 
donazione del conte di Caylus, che lo inter- 
pretava come un'insegna militare, avendolo 
a propria volta ricevuto da Roma da Paolo 
Maria Paciaudi (BABELON, BLANCHET 1895, 
p. 471, n. 112, con bibliografia precedente). 
Se l'ipotesi è da considerare valida, sareb- 
be suggestivo identificare la statuetta oggi 
nelle collezioni del Museo Archeologico di 
Firenze con “una insegna militare” in bronzo 
acquistata a Roma per il cardinal Leopoldo 
insieme ad altri oggetti, fra cui il “tigro” di 
cui alla scheda cat. n. 24, provenienti dalla 
collezione di Leonardo Agostini (FILETI 
Mazza 1998, pp. 314-315, doc. 252). In 
tal caso, la pantera di Firenze e quella oggi 
a Parigi, entrambe provenienti dal mercato 
antiquario romano, potrebbero essere state 
in origine pertinenti alla decorazione del 
medesimo carro. 
A sostegno dell’ipotesi di una provenienza 
comune delle due pantere appartenute al 
cardinal Leopoldo è il fatto che esse figurino 
insieme già nei disegni della Biblioteca Cor- 
siniana menzionati alla scheda precedente 
e, sempre in coppia, passino con l’eredità 
del cardinale in Galleria: sono infatti riunite 
sotto un unico numero nell’Inventario del 
1704 (BdU, ms. 82, n. 3148), e successi- 
vamente in quello del 1753 (BdU, ms. 95, 
n. 2653) e del 1769 (BdU, ms. 98, n. 2992). 
Barbara Arbeid 


Bibliografia: Fier 1991, p. 91, BCors 78. 
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26. 
Arte romana 


Lucerna 

I secolo a.C. (lucerna); fine del II secolo d.C. (ansa) 
bronzo a fusione piena; alt. cm 16,5, lungh. cm 12 
Firenze, Museo Archeologico Nazionale, 
inv. n. 1676 

L'oggetto è composto da una lucerna bilicne 
a volute doppie del tipo Mahdia, che per il 
profilo piuttosto angolato del corpo è data- 
bile ancora alla prima metà del I secolo a.C. 
(VaLenza MELE 1981, pp. 29-30), e da un 
gruppo figurato, originariamente pertinente 
a una classe di lucerne di bronzo più tarda 
(II-III secolo d.C.), composto da Apollo-Sol 
a sinistra, vestito di tunica e con corona 
radiata, che regge nella mano sinistra un 
globo, mentre protende in avanti la mano 
destra, e da Diana-Luna a destra, con falce 
lunare sul capo e due faci accese rivolte 
verso il basso nelle mani. I due personaggi 
sono incorniciati da un elemento circolare, 
che può essere inteso come un riferimento 
alla volta celeste o più nello specifico allo 
zodiaco. Ai due lati erano presenti due ulte- 
riori personaggi, di cui si conserva solo un 
tritone a sinistra di Apollo-Sol e la coda di 
un altro a destra di Diana-Luna. Il tritone 
è rappresentato con fattezze giovanili, con 
i capelli sciolti al vento coronati da due 
piccole pinne di pesce, squame sul petto e 
lunga coda, in atto di suonare una buccina. 
Già Luigi Adriano Milani notava come il 
pastiche fosse stato realizzato dopo il 1704, 
quando l'inventario della Galleria riporta sepa- 
ratamente i due pezzi (BdU, ms. 82, n. 3099, 
“Un gruppo di figure simile, che rappresenta 
il Sole e la Luna in mezzo ad una sfera con 
una sirena da una parte in atto di sonare un 
corno alta”, e n. 3232, che corrisponde a un 
gruppo di quattro lucerne bilicni), e prima del 
1753, quando invece sono registrati come un 
oggetto unico (BdU, ms. 95, n. 2830, “Una 
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lucerna di bronzo antica a due lumi con cer- 
chio a spalliera alta 44, entrovi due figure che 
rappresentano Apollo e Diana, con una sirena 
da una parte in atto di suonare un corno”). 
I due oggetti, ancora separati, sono rappre- 
sentati nei disegni conservati in un volume 
rilegato della Biblioteca Corsiniana (FiLERI 
1991, BCors 16 e 99), e sono documentati 
nell’eredità del cardinal Leopoldo. 


Barbara Arbeid 


Bibliografia: Miani 1899-1901, pp. 81-82, fig. 2; 
MtuanI 1912, p. 171, tav. CXL, 4; Fiera 1991, 
pp. 66, 70, 94, 98, BCors 16 e 99; LETTA 1988, 
p. 613, n. 316; BRUNI 1999, pp. 127-128, fig. 3, 
nota 37; ZACCAGNINO 2010, p. 80. 
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27, 
Arte romana paleocristiana 
Lucerna di Valerio Severo, con gli 


apostoli Pietro e Paolo 


fine del IV-primi anni del V secolo d.C. 

bronzo a fusione piena, a cera persa, con ritocchi 
a cesello e agemine in argento; alt. max cm 22,4 
(con la catena cm 30,5); lungh. max cm 22,4; 
largh. max cm 17,2 (inclusi i beccucci); alt. figura 
in piedi (“Pietro”) cm 7,7; tabula ansata: alt. 
cm 3,2; lungh. max. cm 8,8; lungh. specchio 
epigrafico cm 3,2 

Firenze, Museo Archeologico Nazionale, inv. n. 1671 
Leonardo Agostini, antiquario toscano ini- 
zialmente al servizio dei Barberini e poi 
nominato da papa Alessandro VII Chigi 
Commissario delle antichità di Roma e del 
Lazio, spedì in data 18 luglio 1667, al car- 
dinale Leopoldo, una lettera oggi custodita 
nell Archivio di Stato di Firenze (CdA XVII, 
c. 84). In essa raccomandava, anche con lau- 
silio di un disegno, l’acquisto della lucerna 
“che piacerà a Vostra Altezza Serenissima 
per esser cosa de’ cristiani et a mio credere 
cosa sacra”. Con tale data deve dunque es- 
sere rettificata la notizia iniziale, risalente 
all’incisore perugino Pietro Santi Bartoli 
(ZaccagnINO 2010, p. 79, nota 339), che 
l'ormai celebre navicella (navicula Petri), 
poi acquistata dal cardinale Leopoldo per 
il Gabinetto de’ bronzi antichi della Galle- 
ria degli Uffizi, fosse stata trovata sotto il 
pontificato di Clemente X Altieri, poiché la 
sua scoperta deve risalire almeno agli anni di 
papa Clemente IX Rospigliosi, se non già a 
quelli di Alessandro VII Chigi. Comunque 
sia stato, la pregevole ed elaborata lucerna 
bronzea, che costituisce ancora oggi la più 
celebre lampada cristiana, fu scoperta nella 
vigna di Stefano Morelli, in un’area della 
domus dei Valerii, la dimora della illustre 
famiglia senatoria dislocata sulla dorsale del 
colle Celio, tra la chiesa di Santo Stefano 
Rotondo e Villa Fonseca (dallo stesso con- 
testo il Cardinale ricevette anche il gruppo 
marmoreo di Amore e Psiche e una statuetta 
in basalto, considerata di Britannico, oggi 
agli Uffizi, cat. n. 31). Recenti indagini 
archeologiche hanno confermato che la lus- 
suosa domus fu abitata fino agli inizi del V 
secolo d.C., quando i proprietari Valerius 
Pinianus e Melania Junior, rispettivamente 
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figlio e nuora del titolare della lucerna, Va- 
lerius Severus, cercarono di venderla (negli 
anni 406-408) per ritirarsi a vita consacrata 
nei possedimenti che la famiglia aveva in 
Africa settentrionale, ma senza trovare alcun 
acquirente a causa dell’ elevato costo. Dan- 
neggiata nel grande incendio del 410 causato 
dal sacco di Roma da parte dei Visigoti di 
Alarico, la residenza fu infine alienata per 
una cifra irrisoria (Vita Sanctae Melaniae 
Junioris, 1, 14.3) e divenne sede di un ospizio 
detto Xenodochium Valerii (o Valeriis), finché 
intorno al 575 fu fondato, in parte sulle sue 
rovine, il cenobio di Sant Erasmo, sede di 
monaci prima greci e poi benedettini fino 
al IX secolo (monastero che andò definiti- 
vamente distrutto nell’assedio di Roma di 
Roberto il Guiscardo, del 1084). La lucerna, 
bilicne, collocata su una piccola base piatta e 
con due catenelle (originariamente tre) con 
anello di sospensione, è configurata come 
una navicella che avanza a vele spiegate: la 
chiglia termina a prua nell’aplustrum sago- 
mato a testa di cigno, mentre l’estremità 
della ruota di poppa è configurata a tre 
volute (onde in tempesta? o piuttosto il sof- 
fio dello Spirito Santo, che gonfia la vela?). 
Sull’albero, una tabula ansata con l’iscrizio- 
ne argentea: “DOMINVS LEGEM / DAT 
VALERIO SEVERO / EVTROPI VIVAS” 
(Il Signore dà la Legge a Valerio Severo, viva 
Eutropio). Sulla nave si riconoscono i due 
Principes Apostolorum, raffigurati secondo 
l'iconografia canonica: Pietro in tunica e 
pallio, con la folta chioma e la barba quasi 
quadrata, si erge in piedi a prua, con le brac- 
cia levate nel sacro gesto delle expansis ma- 
nibus, ovvero nell'atto di pregare e benedire 
a palmo aperto; a poppa, Paolo, anch'egli 
in tunica e pallio e riconoscibile dall’ampia 
stempiatura, dalla barba appuntita e dal naso 
aquilino, siede reggendo i due gubernacula 
(di cui quello a babordo è oggi privo della 
pala), equilibrando così lo scafo dal leggero 
sbandamento dell’albero, forzato dalla vela 
gonfiata dal vento. L'iscrizione della tabula si 
riferisce con tutta probabilità a quel Valerius 
Severus, Proconsole d'Africa nel 381 d.C. e 
Praefectus Urbi di Roma nell’anno seguente, 
che, come padre di san Piniano e suocero di 
santa Melania la Giovane, si sarebbe con- 
vertito al Cristianesimo e avrebbe ricevuto, 
come dono nel giorno del suo Battesimo, 


la propria lucerna singularis (individuale, 
personale), utile instrumentum domestico 
ma anche simbolo del lumen Christi dato 
ai nuovi credenti. Come tale, egli aveva 
ricevuto il suo nuovo nome, il grecanico 
Eutropius (dal buono spirito). Dunque, il 
nobile Valerio Severo riceve dal Signore 
Gesù Cristo, il Dominus, la nuova Lex della 
Sua dottrina cui attenersi; battezzato Eu- 
tropio, e come tale inserito nella Chiesa in 
quanto nuova creatura, egli riceve l'augurio 
di una vita (eterna), una salvezza verso la 
quale potrà navigare in comunione con la 
nave (ovvero il corpo) della Chiesa. Lim- 
barcazione rappresenta infatti la metafora 
della mistica nave che è la Chiesa, la quale, 
affidata ai due Principi degli Apostoli, na- 
vigherà sicura attraverso il mare in tempesta 
grazie al soffio dello Spirito e al timone della 
fede. Una metafora spirituale che, benché 
già evangelica, vede una marcata diffusione 
proprio in quegli stessi anni. Gli Apostoli 
Pietro e Paolo, che infatti simboleggiano 
le due entità della Ecclesia, Pietro quella 
ex circumcisione e Paolo quella ex gentibus, 
condividono il compito di mantenere la 
barca a vela nel giusto corso: Pietro, proreta, 
scruta e dà la rotta, pregando sulle acque, e 
Paolo, gubernator, la pilota. Contrariamente 
a quanto da alcuni dubitato a partire dagli 
anni Cinquanta del secolo scorso, tutte le 
parti della navicula Petri, incluse le catenelle 
con il relativo anello di sospensione e la base 
d’appoggio, sono originali e realizzate nella 
stessa lega bronzea dello scafo, come hanno 
dimostrato recenti analisi metallografiche 
cortesemente eseguite, appositamente per 
questa mostra, dall Istituto di Fisica Appli- 
cata “Nello Carrara” del CNR di Firenze 
(A. Siano e J. Agresti). 


Mario Iozzo 


Bibliografia: M. Iozzo, in // volto di Saulo 2009, 
pp. 48-53 (con bibl. precedente); ZAccAGNINO 
2010, pp. 78-79, fig. 28; M. Iozzo, in / Papi della 
memoria 2012, p. 255, V 77; R. Settesoldi, in // 
Cammino di Pietro 2013, pp. 238-239; A. De 
Laurenzi, in Ne/ solco di Pietro 2017, pp. 148- 
149, n. II.8. 
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28. 
Arte romana 
Ritratto di Traiano su busto 


moderno 

inizi del II secolo d.C. 

marmo greco con inserti moderni in marmo italico 
microcristallino (testa); peperino grigio (busto), 
nero del Belgio (corazza); onice rosso con integra- 
zioni in breccia rossa e gialla (paludamento); breccia 
verde (manica destra dell'armatura); onice giallo 
(fibula); alt. cm 65, alt. della parte antica cm 37 
Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria delle Statue 
e delle Pitture, inv. Sculture 1914, n. 141 

La sola testa, insieme a due frammenti di 
mani, ad una testa di donna ed un torso, 
fu comprata a Bologna nell’aprile del 1658 
dal marchese Ferdinando Cospi al prezzo 
di quattordici “doppie” (ASFi, CdA III, 
30: lettere di Bonaventura Bisi a Leopoldo 
de’ Medici, cc. 496 [5 febbraio 1658] e 341 
[9 aprile 1658]; CdA XVI, c. 334, lettera di 
Ferdinando Cospi a Leopoldo de’ Medici, 9 
aprile 1659). È forse a Firenze che la testa di 
Traiano — considerata il pezzo più pregevole 
del lotto bolognese — ricevette le integrazioni 
che consentono di identificarla nel ritratto 
di “Traiano [...] con panni d’alabastro di 
diversi colori” che, secondo una nota del 
Giornaletto di Galleria, fu trasferito agli 
Uffizi nel 1677 insieme con altri cinque 
busti già di proprietà del cardinal Leopoldo 
(BdU, ms. 62, pp. 144 sg.), per poi esservi 
registrato con regolarità dagli inventari a 
partire dal 1704 (BdU, ms. 82, c. 6, n. 64). 
La testa e parte del collo, antichi, sono im- 
postati su di un busto moderno in peperino 
grigio, rivestito sontuosamente di marmi po- 
licromi, ognuno riservato ad una singola par- 
te dell’abbigliamento — una corazza avvolta 
da un mantello militare (paludamentum) —, 
particolarmente adatto al personaggio che, 
Imperatore dal 98 al 117, è ancor oggi assai 
noto per le campagne militari condotte con- 
tro i Daci (101-106) ed i Parti (113-116). 
La parte posteriore della testa con la nuca, 
la parte centrale delle ciocche ricadenti sulla 
fronte, il sopracciglio sinistro, la punta del 
naso, l'orecchio sinistro ed il margine ester- 
no del destro sono da attribuire a moder- 
no restauro. Sul lato destro del volto, oltre 
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ad una lieve mancanza in corrispondenza 
dello zigomo, si nota una certa erosione 
della superficie, verosimilmente determinata 
dalľuso di sostanze corrosive nel corso di 
antichi interventi di restauro. 

Nel ritratto fiorentino, Traiano volge con 
decisione il capo verso la propria sinistra: 
le mobili sopracciglia generano sulla fron- 
te rughe appena accennate e accrescono 
l'intensità dello sguardo, mentre le labbra 
sottili, serrate, contribuiscono a dare al volto 
un carattere risoluto, lasciando trapelare 
l’energia dell’uomo anche in quello che ap- 
pare un contesto di silenziosa riflessione. 
La capigliatura, che — secondo un tratto 
comune nei ritratti di Traiano —, aderisce 
al cranio come una calotta, è formata da 
lunghe ciocche ondulate che, pettinate in 
avanti, scendono sulla fronte con andamen- 
to lunato e con le punte rivolte verso la 
tempia sinistra, formando però al di sopra 
dell’occhio sinistro un motivo a “tenaglia”. 
La similarità del disegno della capigliatura 
con quanto è possibile osservare nell effigie 
di Traiano velato in una scena di lustrazio- 
ne su un rilievo della colonna traiana ha 
portato a denominare il tipo ritrattistico di 
riferimento “Opferbildtypus” (“Tipo del 
ritratto del sacrificio”. Sul tipo cfr. JUCKER 
1984, pp. 47-51 [in cui è denominato “Tipo 
IV B”]; FITTSCHEN, ZANKER 1985, pp. 41- 
43, n. 44, con elenco delle repliche; Bo- 
SCHUNG 1999, pp. 140-143; STROBEL 2010, 
pp. 446-448): noto da dieci repliche, il tipo 
è considerato una variante del quarto tipo 
ritrattistico di Traiano, detto “Decennale”, 
elaborato secondo Gross (1940, pp. 85 ss.) 
nel 108 d.C., in occasione dei dieci anni di 
regno, ma messo in relazione da parte della 
critica più recente con il secondo trionfo sui 
Daci dell’anno precedente (cfr. da ultimo G. 
Colugnati, in / giorni di Roma 2011, p. 272, 
n. 4,19, con bibliografia precedente). A 
differenziare in particolare la tipologia cui 
appartiene il ritratto fiorentino dal tipo 
“Decennale” è l'orientamento asimmetrico 
delle punte delle piccole ciocche ricadenti 
davanti alle orecchie: esse sono infatti volte 
in avanti presso l'orecchio destro e all’indie- 
tro presso il sinistro. 

In conseguenza della sua derivazione dal 


suddetto tipo ritrattistico e della sua atte- 
stazione sui rilievi della colonna traiana, 
l'elaborazione del tipo “del sacrificio” può 
essere datata tra il 107-108 ed il 112 d.C. 
(Cfr. FITTscHEN, ZANKER 1985, p. 43). A 
consentire di proporre anche per la replica 
degli Uffizi un inquadramento agli ultimi 
anni del regno di Traiano è, a livello sti- 
listico, la distensione dei piani del volto, 
l’attenuazione delle rughe della fronte e delle 
pliche nasolabiali: pur nella piena riconosci- 
bilità dei tratti severi dell’imperatore-soldato 
per eccellenza, il ritratto non rinuncia ad 
un’idealizzata morbidezza del modellato, 
destinata ad avere ulteriori ampie attesta- 
zioni nella successiva età adrianea. 
Alessandro Muscillo 
Bibliografia: MansueLLI 1958-1961, II, 1961, 
pp. 81-82, n. 82 (con bibl. precedente); BAL- 
TY 1977/78, p. 56, n. cat. 20; CapeccHI 1979, 
pp. 136-137; SaLapINO 1983, p. 44, n. 17; 
FrrIscHEN, ZANKER 1985, p. 43, n. 7. 
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29. 
Arte Romana 


Statua di Venere, detta Venere 
Celeste 


prima metà del II secolo d.C. (testa); età imperiale 
(torso); XVII secolo (restauri moderni) 

marmo microcristallino (torso, parte inferiore, 
braccio sinistro); marmo mediocristallino (brac- 
cio destro); marmo macrocristallino (testa); alt. 
cm 144; alt. del torso cm 62; alt. della testa cm 26 
Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria delle Statue 
e delle Pitture, inv. Sculture 1914, n. 251 


Tra l'agosto ed il settembre 1653 Ferdinando 
Cospi ebbe modo di vedere a Bologna una 
statua di Venere “conosciuta antichissima 
e stimata bella” e ne propose l’acquisto al 
cardinal Leopoldo (ASFi, CdA XVI, c. 311v, 
28 agosto 1653). L’opera si trovava nella 
collezione Palmieri ed era già stata posseduta 
dalla famiglia Bolognini, presso cui era espo- 
sta “coperta con un padiglioncino cremisi”, 
in un allestimento volto ad accrescerne lim- 
portanza. Anche presso i Palmieri la Venere 
era posta sotto “padiglione di tabì rosso 
chermisi con frangie d’oro che vi conpariva 
benissimo” e su di una base girevole (ASFi, 
CdA XVI, cc. 322-322v, 3 luglio 1657). 
Nelle lettere al Cardinale la statua viene 
esaltata, tanto nella sua intrinseca bellezza 
quanto per il valore che essa avrebbe anche 
per gli artisti stessi, come i Carracci, che l’a- 
vrebbero studiata in bellissimi disegni (ASFi, 
CdA XVI, c. 312, 12 settembre 1653), ed 
il Guercino (PeLLI BENCIVENNI 1779, I, 
p. 232). Ai pareri entusiastici degli agenti 
di Leopoldo si aggiunge una perizia dell’an- 
tiquario inglese Peter Fitton, che definisce 
la statua “di maniera greca esquisita” (ASFi, 
CdA III, c. 142, 4 aprile 1656). 

A rievocare l’allestimento bolognese della 
Venere, la scultura, giunta a Firenze dopo 
un acquisto contrattato per quasi quattro 
anni (FiLeTI Mazza 1993, p. 64), fu collo- 
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cata nell’appartamento di Leopoldo su di 
un basamento girevole (CarEccHI 1979, 
p. 129), per poi essere trasportata in Galleria 
da Cosimo III subito dopo la morte dello zio 
Cardinale. Unica Venere di grandi dimen- 
sioni e sicuramente antica nelle collezioni 
degli Uffizi prima dell’ingresso della Venere 
dei Medici nel 1677, la statua, posta nella 
Tribuna, fu ammiratissima durante la stagio- 
ne del Grand Tour, per poi veder declinare 
le proprie fortune negli anni Ottanta del 
Settecento, con lo spostamento dalla sala 
ottagonale ad altra collocazione di seconda- 
ria importanza (Lanzi 1782, pp. 170-171). 
I moderni restauri della scultura, la loro 
entità e la loro paternità, costituiscono un 
problema assai complesso: nella lettera al 
Cardinale del 12 settembre 1653, Cospi 
indica che la statua è in quattro pezzi, ovvero 
il torso — ove per “torso” egli intende “dal 
collo fino ai piedi” —, le due braccia “d’altra 
mano” e la testa, che, a dispetto dei padroni 
della scultura e di alcuni non ben precisati 
“professori” che la considerano pertinente, 
è correttamente identificata dal Fitton come 
“levata da qualche altra antica, e attaccata 
poi a questa”. Se le lettere che documentano 
l'acquisto della statua tacciono il nome del 
possibile restauratore, una ventina d’anni 
dopo l’acquisto nella collezione dello stesso 
Cospi figurano “Due braccia di marmo” 
delle quattro che Michelangelo Buonarroti 
avrebbe realizzato per adattare le due miglio- 
ri alla scultura, ulteriormente nobilitata da 
un’attribuzione a Prassitele (LEGATI 1677, 
p. 519). In seguito, le braccia moderne della 
Venere sarebbero state attribuite allo scultore 
ed architetto bolognese Alessandro Algardi 
e sarebbero rimaste in opera anche quando, 
in un momento di poco successivo all arrivo 
della scultura a Firenze, anche le braccia 
‘originali’, casualmente ritrovate, sarebbero 
state acquisite dal Cardinale (Gori 1734, 
pp. X-XI): tali braccia ‘antiche’ non risultano 


oggi rintracciabili, mentre dovevano essere 
ben visibili ancora nel tardo XVIII secolo, 
se Pelli, nelle note al suo Saggio Istorico, può 
dichiarare che “neppure queste braccia com- 
pariscono antiche” ed arriva ad ipotizzare 
che si tratti in realtà delle altre due braccia 
rimaste di proprietà del Cospi (PeLLI BENCI- 
VENNI 1779, II, p. 264, n. CXXV), sebbene 
esse risultino appartenenti a quest'ultimo 
ancora nel 1677, due anni dopo la morte 
di Leopoldo. Nonostante le fonti riporti- 
no notizia del solo restauro delle braccia, 
Mansuelli (1958-1961, I, 1958, p- 98) non 
manca di rilevare come — contrariamente 
a quanto scritto dal Cospi al Cardinale — 
anche la parte inferiore della figura, con 
il panneggio da cui spuntano i piedi nudi, 
appaia “visibilmente moderna, sia per la tec- 
nica che per lo stile”, e attribuisce all Algardi 
anche il restauro di quest'ampia porzione 
della figura. Tale inquadramento, condotto 
solo sulla scorta della letteratura relativa, è 
decisamente respinto su base stilistica dalla 
Montagu, che non individua la mano dello 
scultore nelle pieghe metalliche e piutto- 
sto meccaniche del panneggio: la studiosa 
ritiene infatti che l'intervento di restauro, 
attribuito a Michelangelo durante la per- 
manenza bolognese della scultura, sarebbe 
stato riassegnato all’Algardi, quale celebre 
scultore bolognese, una volta che l’opera 
avrebbe preso la via di Firenze, dove lo sti- 
le di Michelangelo era ben conosciuto ed 
una tale assegnazione non avrebbe convinto 
(Montacu 1985, p. 470). L'attribuzione 
del restauro a Michelangelo rientra tra le 
numerose leggende’ che associano il gran- 
de scultore a questa o quella statua ch'egli 
avrebbe restaurato in modo magistrale o non 
restaurato per rispetto dell’eccellenza del 
marmo antico (cfr. ad esempio COLLARETA 
1985 sul restauro del Tigri del Cortile del 
Belvedere e BaroccHI 1962, pp. 2100-2103 
sul rifiuto di restaurare il Torso del Belvedere): 
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la stessa vicenda delle braccia ‘moderne’ 
“che sarebbero rimaste sulla scultura anche 
in presenza in Galleria di quelle originali” 
ricorda la vicenda delle gambe dell Ercole 
Farnese che, restaurate da Guglielmo della 
Porta, proprio su consiglio di Michelangelo 
non sarebbero state sostituite al momento 
del ritrovamento di quelle originali, “per 
mostrare che le opere della scultura mo- 
derna potevano stare al paragone de’ lavori 
antichi” (BacLIONE 1642, p. 151. Si veda 
al riguardo l’esauriente raccolta di fonti in 
BaroccHI 1962, pp. 1557-1558). Le notizie 
leggendarie su prestigiosi restauratori appa- 
rirebbero dunque congegnate per rendere 
l’opera appetibile ai possibili acquirenti. 
In conseguenza di quanto riportato, è possi- 
bile affermare che tanto le braccia a partire 
dalle armille quanto la parte inferiore del 
corpo, panneggiata, siano da attribuire a 
moderno restauro, con alcune piccole ri- 
applicazioni nella veste. Sulla testa, antica 
ma non pertinente, la parte occipitale ap- 
pare riapplicata, mentre le ciocche che dalle 
tempie risalgono sul nodo dietro al diadema 
e quella che scende a destra, il naso, il men- 
to ed il labbro inferiore sono certamente 
frutto di un intervento post-antico. Il Gori 
riporta in merito al diadema notizie di una 
policromia oggi non più visibile ad occhio 
nudo, rilevando una doratura e delle tracce 
di minio, ed arrivando ad ipotizzare che le 
cavità ancor oggi visibili dovessero in antico 
ospitare piccole gemme a forma di stelle 
(Gori 1734, p. 37). 

Nell’attuale assetto, la dea seminuda porta 
la mano destra sul capo a reggere una cioc- 
ca e la sinistra sul nodo di panneggio che 
ferma l’himation sulle gambe, al di sotto del 
pube: tale impostazione avvicina la figura al 
tipo statuario di Afrodite definito Louvre- 
Borghese (sul tipo, cfr. DENTI 1986 e DENTI 
1987). L'osservazione delle repliche del tipo 
ed il loro confronto con il torso della Venere 


286 


degli Uffizi rivela tuttavia per quest'ultimo 
un diverso inquadramento: l’inclinazione 
del busto e l'impostazione di quanto resta 
del braccio sinistro — che originariamente 
doveva essere sollevato e non portato verso 
il basso — invitano a riconoscere nel marmo 
fiorentino una replica del tipo dell Afrodite 
Anadyomene, che, raffigurando anch'esso la 
dea nell’atto di strizzarsi le chiome appena 
uscita dal bagno, si distingue dal tipo Louvre- 
Borghese per il dettaglio delle braccia alzate 
entrambe ad afferrare le chiome ricadenti ai 
lati del capo (sul tipo dell’Anadyomene, cfr. 
SaLoMONSON 1995). Il tipo sarebbe stato 
elaborato verso la metà del III secolo a.C., 
quale traduzione plastica di un’iconografia 
creata inizialmente per un’opera pittorica: la 
critica individua infatti l'archetipo scultoreo 
in una derivazione dal dipinto che nel IV 
secolo a.C. Apelle avrebbe realizzato per 
il santuario di Asclepio a Coo (SPINOLA 
1999, p. 162, n. 31, fig. 26). Inizialmente 
raffigurata nuda, in ambito ‘alessandrino’ tra 
la fine del II e gli inizi del I secolo a.C., la 
dea avrebbe conosciuto una raffigurazione 
semipanneggiata, dovuta all’influenza del 
tipo dell’ Afrodite Pudica tipo Rodi (Di Vrta 
1955): proprio a questa seconda versione 
rielaborata sembra di poter ricondurre il 
marmo fiorentino, che dunque nella parte 
inferiore risulterebbe restaurato in modo 
sostanzialmente corretto. 

La testa, antica ma non pertinente, presenta 
una capigliatura che, eliminando gli arbi- 
trari restauri, risulta una rielaborazione di 
stilemi provenienti da tipi diversi di tradi- 
zione prassitelica, dal fiocco di capelli sulla 
sommità del capo, che per le sue dimensioni 
contenute risulta affine a quanto si osserva 
nel tipo dell’ Afrodite Medici (Katalog der an- 
tiken Bildwerke 2011, pp. 232-237, n. 28), 
alle bande di capelli che sui lati procedono 
orizzontalmente verso la nuca coprendo la 
metà superiore dell’orecchio, in un assetto 


riconoscibile ad esempio nel tipo dell’ Afro- 
dite Capitolina (Katalog der antiken Bildwer- 
ke 2011, pp. 430-432, n. 85, mentre per 
una più generale ricapitolazione sul tipo 
cfr. S. Pafumi, in Le sculture Farnese 2009, 
p- 78, n. 33). L'aggiunta del diadema porta 
a identificare nella testa una rielaborazione 
tarda (Cfr. MansuetLi 1958-1961, I, 1958, 
p. 98). 
La lavorazione delle ciocche, caratterizzata 
da profondi solchi, suggerisce per la testa 
una datazione all’età adrianea. In merito 
invece al torso, non si riscontrano dettagli di 
lavorazione tali da proporre una collocazione 
più precisa di un generico inquadramento 
all’età alto-imperiale. 

Alessandro Muscillo 


Bibliografia: MansueLLI 1958-1961, I, 1958, 
pp. 97-98, n. 65, (con bibl. precedente); CApEC- 
cui 1979, pp. 128-130; HaskeLL, PENNY 1984, 
pp. 483-485, n. 88; MontAGu 1985, pp. 469- 
470, n. R.25; DENTI 1987, p. 30; FiLeti MAZZA 
1993, pp. 63-66. 


30. 
Arte romana 


Ritratto di Antinoo 
130-136 d.C. 


marmo greco; alt. cm 70 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria delle Statue 
e delle Pitture, inv. Sculture 1914, n. 327 
Nella sua lettera del 21 novembre 1671, Ot- 
tavio Falconieri scrive al cardinal Leopoldo 
del recente ritrovamento nella cava di un 
Messer Marco a Roma di un busto di Anti- 
noo, “il più bello che si sia veduto a Roma 
dopo quello di Belvedere” — con riferimento 
alla celebre scultura oggi nota come Her- 
mes Pio-Clementino (SpinoLA 1996, p. 86, 
n. HER.2) —, notevole per le dimensioni 
maggiori del vero ed il buono stato di con- 
servazione (ASFi, CdA XI, cc. 354rv): con 
toni quasi favolistici, Gori riferisce l’aned- 
doto che vede il Cardinale andare impazien- 
temente incontro al busto da Porta Romana 
con un carro dorato trainato da sei cavalli 
(Gori 1767, pp. 88-89). La gioia fanatica 
del Cardinale trova spiegazione nel rischio 
di non poter avere la scultura a Firenze, 
poiché l’acquisto dell’ Antinoo, capitando nel 
periodo della complessa transazione legata 
all'acquisto della raccolta Ludovisi, rischiava 
di guastare i rapporti con il mercato romano 
(Fieri Mazza 1998, p. 18 e n. 1): ottenuto 
infine per 76 scudi e 60 “doppie” e restaurato 
nella stessa Roma, il marmo è registrato a 
Firenze almeno dal 1676. 

Le parti di moderno restauro sono assai 
poche: le due grosse ciocche sulle orecchie 
ed il naso da sotto la radice alla punta, narici 
comprese. Se in una lettera al Cardinale il 
Falconieri indica come unico elemento da 
risarcire il naso (ASFi, CdA XI, cc. 354rv, 
21 novembre 1671) ed in una di poco suc- 
cessiva dichiara di aver affidato il restauro 
allo scultore Paolo Naldini su consiglio 
dell’antiquario Leonardo Agostini (ASFI, 
CdA XI, c. 356, 5 dicembre 1671), nulla 
vieta di supporre che anche le ciocche siano 
da attribuire alla medesima mano (così in 
DIETRICHSON 1884, p. 212). Dalle lettere 
spedite al Cardinale emerge anche la volontà 
di condurre l’integrazione del naso nel mag- 
gior rispetto possibile dell’assetto antico: lo 
scultore-restauratore è infatti chiamato a 
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prendere a modello un'effigie di Antinoo su 
di un antico medaglione ed il pittore Ciro 
Ferri è incaricato di controllarne la somi- 
glianza (ASFi, CdA XI, c. 365, 30 gennaio 
1672). La superficie del volto e del corpo 
appare molto lisciata: anche questo elemento 
si può ricondurre probabilmente al restauro 
seicentesco, per l'eliminazione di un certo 
“tartaro” (ibidem). Una piccola porzione di 
marmo riapplicata sotto il pettorale destro 
risulta antica e pertinente. 

Raffigurato fin poco sotto il petto e con 
le spalle visibili fino a metà dei deltoidi, 
Antinoo è colto nell’atto di volgersi verso 
la propria sinistra, con il braccio destro 
abbassato ed il sinistro portato indietro. La 
testa è abbassata: le ciocche arcuate della 
capigliatura contrastano con i morbidi pia- 
ni del volto, su cui le sopracciglia appena 
corrugate, rese a lievi trattini, concorrono 
a creare un'espressione riflessiva, resa ma- 
linconica dalla linea corrucciata delle labbra 
serrate e carnose. Il ritratto si inserisce nella 
nutritissima schiera delle effigi di Antinoo a 
noi pervenute, che ne rendono il volto uno 
dei più noti dell'antichità e che ancora oggi 
rispecchiano l’intensità con cui Adriano volle 
commemorare il suo giovane amante, anne- 
gato nel Nilo in circostanze misteriose alla 
fine dell ottobre del 130 d.C. (Sulle diverse 
ipotesi relative alla morte di Antinoo si veda 
l’esauriente ricapitolazione in GALIMBERTI 
2012, pp. 19-25). 

La dinamica impostazione del corpo rivela 
la derivazione del busto-ritratto da un tipo 
statuario (CADARIO 2012a, p. 65), a sua 
volta ispirato al tipo del cosiddetto Apollo 
del Tevere, utilizzato non per il significato 
dell’iconografia — non mancano infatti ri- 
prese da questo modello in cui però Antinoo 
è assimilato a Bacco da specifici attributi —, 
ma per il carattere della sua fisicità, adeguata 
ad esprimere un'ideale sospensione tra la 
giovinezza efebica e l'età adulta (HòLScHER 
1993, pp. 53-54; sul tipo dell’Apollo del 
Tevere cfr. M. Caso, in Palazzo Massimo 
alle Terme 2013, pp. 285-286, n. 208): Pin- 
fluenza dell’ Apollo appare particolarmente 
evidente in repliche a figura intera come 
quella di Delfi (MEYER 1991, pp. 36-38, 
n. I 15) o la statua frammentaria di Argos 


(ibidem, pp. 27-28, n. I 4). 


Il piccolo ciuffo dalla forma lunata posto al di 
sopra del sopracciglio sinistro, con la punta 
in direzione opposta rispetto agli altri che 
formano la frangia, consente di annoverare 
il presente marmo tra le repliche riferibili 
alla variante A dell Haupttypus, il principale 
tipo ritrattistico del favorito di Adriano, a 
noi noto dal maggior numero di esemplari 
(Meyer 1991, pp. 17-23): il busto degli Uffizi 
forma con altri nove un gruppo uniforme per 
il taglio e per l'impostazione delle braccia e 
delle spalle (ibidem, p. 17). Uno studio re- 
cente ha messo inoltre in rapporto la forma 
del sostegno posteriore del marmo fiorentino 
con quella dei sostegni di altre cinque repli- 
che, riconducendo i busti di questa fattura 
all’opera di botteghe attiche e mettendone 
in relazione il prototipo con un gruppo di 
busti di Adriano del tipo ritrattistico noto 
come Imperatori 32 (STEFANIDOU- TIVERIOU 
2016. In particolare per il busto degli Uffizi 
si vedano p. 189 e pp. 202-203; sul tipo Jm- 
peratori 32 cfr. invece L. Buccino, in / giorni 
di Roma 2011, p. 286, n. 4.31). 
L'incisione della pupilla, il nitore metallico 
della lavorazione della capigliatura ed il 
trattamento del modellato dell’ Antinoo degli 
Uffizi rimandano correttamente all’ultima 
età adrianea. 


Alessandro Muscillo 


Bibliografia: Levezow 1808, p. 29, n. 3; MAn- 
SUELLI 1958-1961, II, 1961, pp. 90-91, n. 98, 
tavv. 98 a-b (con bibl. precedente); CLAIRMONT 
1966, pp. 41-42, n. 11; De LA Maza 1966, 
p. 239, n. 22; CapECCHI 1979, pp. 137; MEYER 
1991, p. 42, n. I 18. 
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31: 
Arte romana 
Statuetta di fanciullo togato 


prima metà del II sec. d.C.; anni centrali del 
XVII secolo (testa) 

basalto; alt. cm 90; alt. parte antica cm 64 
Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria delle Statue 
e delle Pitture, inv. Sculture 1914, n. 400 


La statua fu rinvenuta a Roma, nella cava di 
Francesco Morelli “nel monte Celio vicino 
a Santo Stefano Rotondo” (Cfr. CAPECCHI 
1979, p. 130), dall’antiquario Leonardo 
Agostini, che ne dette notizia al cardinal 
Leopoldo de’ Medici in una lettera datata 
29 ottobre 1651 (ASFi, CdA XVII, c. 31). 
Con il nome di Britannico la statuetta 
fu pubblicata dall’ Agostini nel 1657 (II, 
tav. 117, p. 68), ed anche Bellori (1664, 
p. 6.) descrisse nella sua Nota delli Musei 
il piccolo togato come “un Britannico pre- 
testato di selce verde Egittia”. In seguito la 
statua fu ceduta dall Agostini al cardinal 
Leopoldo, alla cui morte, nel 1675, entrò in 
Galleria insieme al resto della sua collezione 
(ASFi, GM 826, c. 40). 

Nella suddetta lettera al cardinal Leopoldo, 
Agostini ricorda la mancanza della testa, di 
una mano e dei piedi già al momento del 
rinvenimento: è probabilmente lo stesso 
Agostini, tra i più grandi esperti di glittica 
del secondo Seicento, ad organizzare la rein- 
tegrazione della piccola statua in un periodo 
di poco posteriore alla sua scoperta (BELLI 
Pasqua 1991, p. 16), ispirandosi forse ad 
un cammeo con busto del cosiddetto “Bri- 
tannico” facente parte della sua collezione 
(AcostInI 1657, I, tav. 86; I giorni di Roma 
2011, p. 232). La testa, che potrebbe effet- 
tivamente ispirarsi al cammeo posseduto 
dall’Agostini, presenta una capigliatura ca- 
ratterizzata da ciocche che ricadono sulla 
fronte assumendo un caratteristico disegno 
a “tenaglia”, tipico dei ritratti imperiali d’e- 
poca augustea e giulio-claudia: del resto 
è lo stesso Agostini, nella sua lettera, ad 
ipotizzare un’identificazione della statuetta 
mutila con l’effigie di “Uno dei nepoti di 
Augusto, Caio o Lucio”. 

Insieme alla testa fino a metà del collo, sono 
attribuibili ad un restauro moderno la mano 
sinistra con il rotolo, la parte inferiore con i 


piedi, la base ed un piccolo elemento rozza- 
mente cilindrico (forse una piccola capsa?). 
Il torso, attraversato da due lunghe e sottili 
fratture, è ricomposto da frammenti. L'intera 
superficie è stata fortemente rilevigata in 
epoca post-antica. 

La statua raffigura un fanciullo stante ve- 
stito di toga — sotto la toga, una tunica con 
le maniche corte arriva fino alle caviglie 
—, come un piccolo console: in questa di- 
rezione va anche la volontà di reintegrare 
la mano sinistra nell'atto di stringere un 
piccolo rotolo. La testa è leggermente volta 
verso la propria destra; il braccio sinistro è 
piegato e portato in avanti, mentre il destro 
è rilasciato lungo il fianco e la mano destra 
trattiene il sinus della toga che, a partire 
dalla spalla sinistra, scende a coprire il gi- 
nocchio destro, descrivendo un’ampia forma 
ad U. All’altezza del petto il sinus si separa 
dall’ umbo che, avvolgendosi in un morbido 
fascio di pieghe, va a sovrapporsi al balteus 
sul fianco destro all’altezza del gomito. La 
lacinia scende fino a terra tra i piedi, che 
sembrano nudi se visti dall'alto, mentre una 
visione laterale consente di notare sotto di 
essi delle piccole suole, cui però non cor- 
rispondono dei lacci sul dorso di nessuno 
dei due piedi, la cui superficie appare anzi 
piuttosto consumata: dietro a tale fenome- 
no si deve forse leggere l'attestazione di un 
gusto mimetico tipicamente barocco, che ha 
portato lo scultore-restauratore seicentesco a 
giocare con il colore ed il nitore della super- 
ficie della pietra per dare l’idea di una statua 
bronzea, imitandone anche la caratteristica 
consunzione causata da uno sfregamento 
insistito (Cfr. SCHNEIDER 2002, pp. 88-89). 
Il fatto che il fanciullo, dall’età evidente- 
mente non superiore agli otto-dieci anni, 
sia privo di bulla, unitamente alla preziosità 
del materiale, induce a pensare che si tratti 
di un bambino appartenente alla famiglia 
imperiale, che avrebbe dunque già vestito 
la toga virile a dispetto della giovane età: è 
proprio la toga, con la sua morfologia e la 
sua lavorazione, ad offrire elementi per una 
possibile datazione dell’opera, argomento 
tutt’altro che pacifico ed oscillante tra la 
metà del I ed il II secolo d.C. 

Sulla base dell’analoga provenienza dal Celio 
e dell’identità del materiale, un'ipotesi recen- 


te vorrebbe il fanciullo degli Uffizi realmente 
identificato con Britannico e ricollegato al 
gruppo statuario di cui era parte anche la 
statua di Agrippina Minore come orante oggi 
alla Centrale Montemartini (I giorni di Roma 
2011, p. 230, n. 3.7): tale ipotesi sarebbe 
corroborata dal confronto con la statua di 
Nerone del tipo Velleia a Parigi, la cui toga 
presenta un analogo sinus molto ampio a 
forma di U che scende oltre il ginocchio (LA 
Rocca 2007, p. 102). Tuttavia la disposi- 
zione e lo schema della toga, unito alla resa 
appiattita del’ umbo, dal rimbocco appena 
accennato, e al trattamento delle pieghe con 
profondi solchi, rimandano agli inizi del II 
secolo d.C., trovando un valido termine di 
confronto ad esempio in una statua di to- 
gato nella Galleria Colonna (F.M. Carinci, 
in Galleria Colonna 1990, pp. 247-250). 
Lo stesso sinus, con la sua conformazione 
“a vela”, non appare dirimente per una da- 
tazione alla metà del I secolo d.C., perché 
ben presente con numerosi esempi fino al 
II secolo d.C., tra cui il Titus Statilius Aper 
dei Musei Capitolini (Musei Capitolini 2010, 
pp. 291-293, n. 5). Tra i termini di confron- 
to utili a supportare inoltre una datazione ad 
epoca traianeo-adrianea, si ricorda infine una 
statua di togato a Palazzo Farnese, accostata 
di recente alla statuetta degli Uffizi a causa 
dell’analoga conformazione dell’ umbo (Le 


sculture Farnese 2009, pp. 75-76, n. 50, 
tav. XLIX, 1-5). 
Alessandro Muscillo 
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32. 
Arte romana 


Fallo con zampe leonine 
I-II secolo d.C. 


marmo a grana fine probabilmente lunense; 
alt. cm 140 

Firenze, Museo Archeologico Nazionale, inv. 
n. 13973 

Fra le opere più singolari presenti nella colle- 
zione di antichità del cardinal Leopoldo, un 
ruolo di indiscusso protagonista spettava al 
colossale fallo marmoreo con zampe leonine. 
L'iconografia, nel suo complesso, era ben 
nota già agli antiquari del XVII secolo grazie 
ai numerosi bronzetti di età romana che 
riproducevano amuleti itifallici caratterizzati 
da coda, anch'essa fallica, e zampe leonine 
(cfr. MeNZEL 1966, p. 84, n. 202; MENZEL 
1986 p. 161, n. 446, tav. 139). Senza alcun 
confronto, però, rimanevano le dimensioni, 
l’uso di un materiale nobile come il marmo, 
oltretutto lavorato con mano da maestro, 
e la inusuale ridondanza del tema, molti- 
plicato dalla catena di amuleti fallici che 
cinge in alto il simulacro. Fu evidente sin 
da subito che non si trattava di un banale 
simbolo apotropaico, bensì di qualcosa di 
più pregnante, forse una statua di culto. Il 
trattato di Michel-Ange de la Chausse dal 
titolo De Mutini Simulacris (1737) segnò il 
punto di arrivo di un interesse antiquario che 
aveva solleticato anche Montesqiueu (1949, 
p. 951) e che propose un'identificazione del 
marmo appartenuto a Leopoldo come effige 
del dio itifallico Mutinus Titinus, protettore 
dei riti nuziali, condivisa ancora da Lanzi 
(1782, p. 44). L'incredibile monumento non 
poté, del resto, passare facilmente inosserva- 
to neppure agli occhi dei visitatori. Benché 
collocato in un gabinetto minore, come 
quello dell’Ermafrodito dove è attestato 
sin dall’inventario del 1704 (BdU, ms. 82, 
1704-1714, n. 818; BdU, ms. 95, 1753, 
n. 1478; BdU, ms. 98, 1769, n. 2365; BdU, 
ms. 113, n. 69, 1784), e “situato dietro una 
porta e coperto da una testa di leone di 
cartone” (DE SADE 1996, p. 32), numerosi 
protagonisti del Grand Tour settecentesco, 
come il Marchese De Sade nel suo Voyage 
d'Italie, John Breval (1738, p. 153) e Roger 


Newdigate, che ne realizzò anche un accu- 
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rato disegno (CONTICELLI 2015, pp. 100- 
101, fig. 10), non mancarono di dedicare 
descrizioni stupite ad un’opera che doveva 
mettere a dura prova la pruderie dell’ epo- 
ca. La singolarità del soggetto, che, dopo 
la morte di Leopoldo, aveva valso al fallo 
leonino il pronto trasferimento in Galleria 
insieme a un numero sceltissimo di marmi 
provenienti da quella raccolta, è, ancor oggi, 
di difficile esegesi. Un fallo con zampe leo- 
nine e il volto di Priapo scolpito nella parte 
superiore, proveniente da Tarragona e alto 
circa un terzo rispetto al marmo fiorentino 
(Garcia y BeLLIDO 1949, p. 106, n. 102), 
sembrava offrire l’unico confronto plausibi- 
le, anche se assai più povero nell esecuzione 
e privo della sovrabbondanza decorativa 
dell’opera in esame. Devo alla gentilezza 
della professoressa Elena Ghisellini, la se- 
gnalazione dell’esistenza in una collezione 
privata romana di un secondo fallo marmo- 
reo, alto 131 centimetri, molto vicino per 
concezione e impianto al fallo un tempo 
agli Uffizi. Anche nell’esemplare romano, 
appartenuto a Jacques Fersen e in origine 
conservato a Capri, ritroviamo la catena con 
amuleti fallici e la presenza, nell’estremità 
superiore, di una schematica vulva; rispetto 
a quanto possiamo apprezzare sul fallo oggi 
al Museo Archeologico fiorentino, però, la 
resa del modellato appare ben più rigida e 
schematica. In attesa che una futura pubbli- 
cazione possa appurare se questo secondo fal- 
lo monumentale sia effettivamente un’opera 
antica e non una creazione moderna ispirata 
al marmo di Leopoldo, quel che si può af- 
fermare con ragionevole verosimiglianza è 
che quest'ultimo fu rinvenuto a Roma e 
che, in un primo momento, appartenne a 
Cassiano dal Pozzo. 

In una missiva del 31 luglio 1636 di Nicolas- 
Claude Fabri de Peirsec a Cassiano dal Pozzo, 
infatti, l’antiquario francese commenta il 
ritrovamento di un “fascino di marmo tanto 
grande” che “è la maggior bizzarria della qua- 
le io abbia avuta noticia” e chiede al collega 
romano di poter avere un disegno dell’opera 
intera e il particolare “di tutta la collana 
composta di tanti animali, vasi et stromenti 
diversi” (DE PEIRSEC 1989, p. 248). Cassiano 
ottemperò alla richiesta di Peirsec che, in una 
missiva del 5 dicembre 1636, ringrazia del 
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disegno “del fascino” appena ricevuto (DE 
PeirsEc 1989, p. 258). Si deve a Riccardo 
Gennaioli l’identificazione, in un carteggio 
del Peirsec conservato presso la Bibliothèque 
Nationale di Parigi (Gennaioli, Paolucci in 
corso di studio), della puntuale riproduzione 
inviata da Cassiano nella quale è possibile ri- 
conoscere, senza alcun dubbio, il marmo che 
sarà poi acquistato dal Cardinale fiorentino. 
È interessante rilevare che nel Memoriale 
di diverse anticaglie scritto dal Dal Pozzo, 
l’antiquario ricorda, fra le sue proprietà, 
proprio un “Priapo assai singolare che è di 
casa e fu trovato vicino a S. Agnese fuori di 
Porta Pia” (in LumBroso 1875, p. 51). La 
tentazione di riconoscere in questo “Priapo 
assai singolare” il marmo che tanto aveva 
incuriosito de Peirsec è molto forte e, nel 
complesso, sostenuta da buoni argomen- 
ti. È da ritenere, infatti, errata la notizia 
riportata da Lanciani secondo cui l’idolo 
Dal Pozzo sarebbe stato trovato il 23 luglio 
1666 (LAncIANI 1994, p. 230), trent'anni 
dopo la data testimoniataci dalle lettere 
citate. La data fornita dallo studioso è, del 
resto, evidentemente inattendibile perché, 
a quell'epoca, Dal Pozzo era morto già da 
nove anni. L'errore si deve evidentemente 
ad una confusione negli appunti del Lan- 
ciani conservati nei mss. 90-91 (Muzzio- 
LI, PELLEGRINO 1994, pp. 261-262), dove 
erano stati raccolti i dati di archivio per la 
stesura del quinto volume della sua Storia 
degli scavi di Roma, poi riordinati negli anni 
Sessanta del secolo scorso. Il 23 luglio del 
1666 furono effettivamente ritrovate presso 
Sant'Agnese alcune epigrafi e urne cinerarie 
e, probabilmente, Lanciani ricondusse a 
questa scoperta datata con certezza, anche 
quella del Priapo, avvenuta nella stessa zona, 
di cui aveva avuto notizia dalla lettura del 
Memoriale del Dal Pozzo. Chiarita questa 
incongruenza, si potrebbe, così, recuperare 
un importante indizio sul luogo di ritrova- 
mento del marmo in esame, un’area che, 
già nel XVI secolo, aveva restituito un gran 
numero di amuleti fallici in bronzo e in 
terracotta. Pirro Ligorio (citato in AsHBY 
1919, p. 173) ricorda, infatti, che “a Pria- 
po fu anche edificato un tempio fuor della 
porta che hoggi detta di Sta Gnesa per Via 
Nomentana a man dritta poco lontano di 
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detta porta, ove sono stati truovati di molti 
voti cioè membri genitali di terracotta ed di 
bronzo, piccolini”. L'ipotesi di un tempio 
consacrato a Priapo in quest'area è stata 
rigettata dalla critica (AsuBy 1919, p. 174), 
forse con eccessiva frettolosità. Nell’area 
compresa fra Sant'Agnese e Porta Pia cor- 
reva, infatti, il limite del I miglio del Roma- 
nus antiquus ager (LTUR Suburbium 2006, 
p. 105) e un’area sacra consacrata a Priapo 
avrebbe potuto forse figurare fra i santuari 
che, ritualmente, segnavano questo limite 
ancestrale sulle principali direttrici stradali 
che dipartivano da Roma (sull’argomento 
cfr. CoLonNA 1991). L'antica divinità della 
fertilità, infatti, era anche nota come pro- 
tettrice dei confini (Leon. Anth. Plan. 236; 
Priapea 15,5) e sostegno dei viandanti (Leon. 
Anth. Plan. 261; Theokr. Epigr. 4; Priapea 
30), qualità che potrebbero aver giustificato 
la presenza di un santuario votato a questo 
dio in prossimità di una strada e a tutela 
di un arcaico luogo di passaggio, ormai sa- 
cralizzato. 

Fabrizio Paolucci 


Bibliografia: BrancHI 1759, pp. 226-227; LANZI 
1782, p. 44; MicHaEtis 1885, p. 315; CAPECCHI 
1979, pp. 134-135; PaoLucci 2004, pp. 118-119, 
n. 46; ConticeLLI 2015, p. 100. 


33: 


Arte romana 


Gruppo di Pan ed Ermafrodito 


II secolo d.C.-XVII secolo (restauri) 

marmo microcristallino (corpo dell’Ermafrodito) 
marmo mediocristallino (testa dell’Ermafrodito) 
marmo lunense (restauri moderni); alt. cm 77; 
alt. della testa della parte antica cm 61, alt. della 
testa dell’Ermafrodito cm 15,5 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria delle Statue 
e delle Pitture, inv. Sculture 1914, n. 251 


Il gruppo, registrato nell'inventario dei beni 
del cardinal Leopoldo, giunge in Galleria 
solo nel 1771, dopo una lunga permanenza 
nella Guardaroba di Palazzo Pitti (ASGE III 
[1771], a 28). 

L'aspetto attuale del gruppo è frutto di un 
esteso intervento di restauro: l’unica parte 
originale è costituita dal torso dell’Ermafro- 
dito, dal panneggio che ne ricopre le gambe 
e da parte della roccia su cui la creatura 
si trova seduta. Il Satiro è creazione quasi 
integralmente moderna, ma verosimilmente 
non troppo lontana dall'originale nell’ impo- 
stazione, perché costruita a partire da pochi 
fondamentali resti antichi, quali la mano e 
la porzione di avambraccio portati dietro la 
schiena dell’Ermafrodito e la parte inferiore 
della zampa destra. Attualmente si indivi- 
duano alcune tracce di restauri post-antichi 
oggi non più in opera sulla parte finale della 
zampa destra del satiro -in corrispondenza 
della quale è ben visibile un foro per un 
perno- e sul pene dell’Ermafrodito, proba- 
bilmente già integrato in stucco. La testa 
dell Ermafrodito è antica ma non pertinente. 
Il pollice sinistro dell’Ermafrodito è spezzato e 
mancante. La superficie della parte antica appare 
molto consunta, in particolare in corrispon- 
denza del volto dell’Ermafrodito. Entrambe le 
figure sono impostate su di una base moderna. 
Il Satiro appare un prodotto di fattura squisi- 
tamente barocca, in particolare nella lavora- 
zione della testa, con la capigliatura traforata 


dal trapano in grosse ciocche chiaroscurate 
ed il volto ridotto ad una maschera su cui 
spicca il ghigno della bocca sdentata, dal 
disegno tanto decorativo quanto antinatu- 
ralistico. Nell’assetto creato dal moderno 
restauro, l’essere semiumano sta muoven- 
do con passo deciso verso l’Ermafrodito 
seduto su di una roccia, cingendogli già 
la schiena con la mano destra e portando 
nella sinistra una grossa capsula di papavero. 
L’Ermafrodito, volgendosi con una decisa 
torsione verso la creatura boschiva, alza la 
mano sinistra e la porta sul volto del Satiro 
per allontanare l’importuno pretendente, 
poggiando l’altra mano sulla roccia su cui 
siede per mantenersi più saldo. Altri ele- 
menti presenti sono il flauto di Pan e due 
lucertole che lottano, collocate sul bastone 
pastorale ricurvo in prossimità del tronco 
che fa da puntello alla figura del Satiro: la 
figurazione riprende un motivo dalla valenza 
erotica che, già documentato dalla piccola 
plastica tardo-ellenistica tra II e I secolo 
a.C., appare largamente diffuso nel mondo 
romano d’età imperiale, impiegato nella 
decorazione di spazi privati e pubblici, come 
teatri o terme, tanto in versioni tridimen- 
sionali quanto in forma pittorica o musiva 
(CaparIo 2012b, p. 237). 

La figura dell’Ermafrodito, unica parte an- 
tica del gruppo, appare rielaborazione di un 
tipo statuario di origine medio-ellenistica 
(metà del II secolo a.C.) di figura femmi- 
nile seduta su una roccia, caratterizzato da 
una torsione del busto e dall’ impostazione 
incrociata delle gambe e che, elaborato ini- 
zialmente per la raffigurazione di una musa 
integralmente vestita, è stato spesso adattato 
in età imperiale per la rappresentazione di 
ninfe la cui parte superiore del corpo appare 
nuda (AcnoLI 2002, pp. 69-70 e n. 18): 
un esempio presente all’interno della stessa 
Galleria è la Nereide sul cavallo marino (inv. 
Sculture 1914, n. 208; CECCHI, GASPARRI 
2009, p. 292, n. 516), a sua volta analoga- 


mente ricollegata ad una Ninfa seduta del 
Museo Nazionale Romano (L. De Lachenal, 
in Museo Nazionale Romano 1979, pp. 140- 
141, n. 99), che nell’impostazione delle 
gambe sembra riproporre specularmente 
l'assetto dell’Ermafrodito del gruppo in esa- 
me. Come il gruppetto vaticano di analogo 
soggetto e ad esso più volte accostato dalla 
critica (StAHLI 1999, p. 387; per il gruppo 
vaticano cfr. idem, pp. 393-394, n. 13), 
anche quello degli Uffizi doveva apparire già 
in antico un vero e proprio pastiche di tipi 
statuari e modelli correntemente impiegati 
in decorative scenette di genere. 

La testa dell’Ermafrodito deriva evidentemen- 
te da tipi di tradizione prassitelica raffiguranti 
Afrodite: la tipologia dell’imponente fiocco 
di capelli sulla sommità del capo induce a 
pensare ad una generica ripresa della testa 
del tipo dell Afrodite Capitolina (Katalog der 
antiken Bildwerke 2011, pp. pp. 430-432, 
n. 85, mentre per una più generale ricapito- 
lazione sul tipo cfr. S. Pafumi, in Le sculture 
Farnese 2009, p. 78, n. 33): l’esteso ricorso 
al trapano e le numerose porzioni di marmo 
risparmiate tra un foro e l’altro consentono 
una datazione dell’opera, di fattura piuttosto 
corsiva, alla piena età antonina. La figura 
dell’Ermafrodito, pur se ampiamente lisciata 
per eliminare le forti tracce di giacitura — che 
permangono in particolare sul torso in forma 
di aloni giallastri — appare invece un prodotto 
di buona qualità, tanto nella lavorazione del 
corpo quanto nella resa del panneggio, le cui 
pieghe, pur se caratterizzate da un taglio me- 
tallico, ricadono con naturalezza, suggerendo 
una possibile datazione all’età adrianea. 


Alessandro Muscillo 


Bibliografia: MansueLLI 1958-1961, I, 1958, 
p. 157, n. 129; CapeccHI 1979, p. 131; AJOOTIAN 
1990, p. 280, n. 68; MARQUARDT 1995, pp. 252- 
253, n. 1, tav. 25,2; StAHLI 1999, pp. 386-387, 
n. 8; OEHMKE 2004 p, 132, n. 121. 


34. 


Produzione coroplastica etrusca 


Utero votivo 

fine del IV-II secolo a.C. 

terracotta a stampo con tracce di colore rosso e 
ingubbiatura; lungh. cm 17,5; largh. cm 11,2; 
sp. cm 5,1 

Firenze, Museo Archeologico Nazionale, 
inv. n. 4788 

Nell’aprile del 1669 il principe Flavio Chigi 
omaggiava il cardinal Leopoldo, attraverso 
monsignor Ottavio Falconeri, di due casse 
di votivi anatomici da poco scoperte a Isola, 
presso Formello. Per quanto il cardinale 
si affrettasse a ringraziare il principe per 
l’invio di un genere di curiosità che trovava 
allora un suo ambito di apprezzamento nelle 
collezioni seicentesche, soprattutto dopo 
la pubblicazione del volume De donariis ac 
tabellis votivis di Giacomo Filippo Tomasini 
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(BarTOLONI, Bocci Pacini 1996), in realtà 
il dono giacque pressoché dimenticato in 
un sottoscala, e non figura né nell’eredità 
di Leopoldo né nei successivi inventari fino 
al 1773, data della prima presa in carico dei 
materiali. I votivi furono dunque esposti 
per la prima volta in Galleria nel Gabinetto 
delle Terre, nel 1784, a opera di Luigi Lanzi. 
Talvolta erroneamente indicati in letteratura 
come provenienti da Nemi, i votivi facenti 
parte di questo nucleo collezionistico, oggi 
al Museo Archeologico di Firenze, appar- 
tengono alla produzione etrusca veiente 
di epoca tardo-ellenistica e repubblicana e 
provengono da una delle stipi votive della 
città: secondo l’ipotesi di Gilda Bartoloni da 
Pendici di Comunità, dove, a partire dagli 
scavi di Lanciani del 1899, è emerso uno 
dei più grandi complessi sacri dell Etruria 
meridionale, che ha restituito migliaia di 
votivi in terracotta, oppure, secondo Filippo 


Delpino, da Campetti (per un’ampia tratta- 
zione del dibattito sul tema, e la bibliografia 
precedente, C. Chelini, in Hygieia. Health, 
illness 2014, pp. 240-242, n. 114). 
L'oggetto votivo in esame rappresenta lor- 
gano riproduttivo femminile in forma ovoi- 
dale, con una serie di striature a rilievo ad 
andamento ondeggiante e stretta apertura 
di forma ovale, e trova la sua collocazione 
tipologica nel gruppo H „I, del deposito 
votivo di Pendici di Comunità (BARTOLONI, 
BENEDETTINI 2011, p. 560). 

Barbara Arbeid 
Bibliografia: C. Chelini, in Hygieia. Health, illness 
2014, pp. 240-242, n. 114; Marz1 2015, pp. 2-3 
e 98, n. 570 (con bibl. precedente e documenti). 


35. 
Produzione coroplastica etrusca 


Testa femminile velata 
seconda metà del IV-inizi del III secolo a.C. 
terracotta a stampo; alt. cm 23, largh. cm 16 
Firenze, Museo Archeologico Nazionale, 
inv. n. 4770 
La bella testa femminile velata, dai capelli 
spartiti sulla fronte e ricadenti ai lati del 
volto in morbidi ricci inanellati, si inquadra 
nel tipo C,H, della classificazione dei votivi 
del deposito di Pendici di Comunità di Veio 
(BARTOLONI, BENEDETTINI 2011, p. 249); 
per la distribuzione delle teste velate e non 
velate e il significato attribuibile a questa 
distinzione dal punto di vista della prassi 
cultuale cfr. FABBRI 2004-2005, pp. 106- 
107. 
Per la storia collezionistica del pezzo si 
rimanda alla scheda precedente. Non è 
da considerare affatto casuale se i votivi 
inviati in due casse al cardinal Leopoldo dal 
principe Flavio Chigi, di cui si espongono 
in questa sede quattro esemplari, apparten- 
gono a tipi realizzati da matrici fresche, di 
prima generazione, secondo la tipologia di 
Gilda Bartoloni e Maria Gilda Benedettini, 
segno evidente, questo, che fra l’ingente 
numero di reperti rinvenuti (nelle parole 
del principe, citate in BARTOLONI, Bocci 
Pacini 1996, p. 444, “essendone ritrovati 
in copia tale [...] che se ne potrebbero cari- 
care molte some!”), quelli inviati a Firenze 
erano stati accuratamente selezionati fra i 
migliori esemplari. 

Barbara Arbeid 


Bibliografia: Marzi 2015, pp. 2-3 e 92, n. 524 
(con bibl. precedente). 
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36. 


Produzione coroplastica etrusca 


Maschera votiva 

fine del IV-II secolo a.C. 

terracotta a stampo; alt. cm 8; largh. cm 9; sp. cm 1 

Firenze, Museo Archeologico Nazionale, inv. n. 4784 

La maschera, che rappresenta in modo raffinatamente naturalistico 

parte di un volto umano da metà della fronte a metà della bocca, trova 

inquadramento nel tipo D IX della classificazione dei votivi del depo- 

sito di Pendici di Comunità di Veio (BARTOLONI, BENEDETTINI 2011, 

pp. 301-302). 

Per la storia collezionistica del pezzo si rimanda alle schede precedenti. 
Barbara Arbeid 


Bibliografia: Marzi 2015, pp. 2-3 e 92, n. 529 (con bibl. precedente e do- 
cumenti); erronea l’identificazione con i disegni del Marchissi: corrisponde 
alla tav. 5,3. 


300 


37. 
Produzione coroplastica etrusca 


Bue votivo 

fine del IV-II secolo a.C. 

terracotta a stampo; alt. cm 10; largh. cm 14; sp. cm 7 

Firenze, Museo Archeologico Nazionale, inv. n. 4829 

La statuetta di bovino stante, di un tipo piuttosto diffuso nell’ambito 

della coroplastica votiva etrusca (cfr. SÖDERLIND 2004), si inquadra 

nel tipo G H, della classificazione dei votivi del deposito di Pendici di 

Comunità di Veio (BARTOLONI, BENEDETTINI 2011, p. 445). 

Per la storia collezionistica del pezzo si rimanda alle schede precedenti. 
Barbara Arbeid 


Bibliografia: Marzi 2015, pp. 2-3 e 101, n. 590 (con bibl. precedente). 
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38. 
Produzione ceramica romana 


Anfora 
I secolo d.C. 


ceramica; lavorazione al tornio; alt. cm 78,5; 
largh. cm 23, 5 

Firenze, Museo Archeologico Nazionale, 
inv. n. 3786 

L’anfora, un contenitore da trasporto in- 
quadrabile nella forma Haltern 70 di pro- 
duzione betica, databile al I secolo d.C., è 
caratterizzata da una decorazione figurata 
sul corpo, realizzata a campitura piena stesa 
ad ampie pennellate, in colore variabile dal 
nocciola al rosso al rosso-bruno, costituita 
da quattro figure femminili gradienti verso 
sinistra, che si tengono l’un l’altra per i 
lembi del mantello frangiato da cui sono 
coperte, a formare un girotondo. Per quanto 
la resa delle figure non consenta sempre di 
apprezzarne i dettagli interni, esse appaiono 
variate nella posizione della testa e del busto, 
oltre che nell’atteggiamento delle braccia. 
In rosso-bruno sono campiti anche l’orlo 
e le anse, ed è realizzata una decorazione 
accessoria composta da festoni vegetali ad 
arco al di sopra di ciascuna figura, mentre la 
parte inferiore del vaso è decorata con due 
fasce parallele e un motivo a denti di lupo. 
Il vaso appare integro, se si escludono alcune 
scheggiature della superficie; la decorazione 
è in più punti mancante per caduta del colo- 
re, mentre in altre zone è resa lucente, scura 
e compatta da patinature o manipolazioni. 
Il vaso, appartenente già alla collezione del 
cardinal Leopoldo, nella cui eredità è facil- 
mente riconoscibile, descritto con “dipin- 
tovi di chiaroscuro le quattro stagioni”, era 
ritenuto allora un pezzo notevole in quanto 
testimonianza della pittura a olio romana, 
“di cui si è persa la maestria”, e, per quanto 
non menzionato né nell'inventario del 1704, 
né in quello del 1753, poté godere nel corso 
della seconda metà del Settecento di una 
breve stagione di fortuna e considerazione. 
Nel Ragguaglio delle antichità e rarità che si 
conservano nella Galleria Mediceo-Imperiale 
di Firenze del 1759, Giuseppe Bianchi cita 
l'oggetto come presente in un “piccolo gabi- 
netto”, a cui si accede attraverso l’Arsenale: 
“un’olla che fa conoscere qual fosse l’antica 
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pittura ad olio”, approfondendo l’argomen- 
to nel ms. 20 della Biblioteca degli Uffizi: 
“olla vinaria romana, questa ci fa vedere 
l'antica pittura a olio, essendovi nel corpo 
del urna, dipinte quattro figure che ballano 
bellissime. Questa olla è quella posta su la 
base dorata vicino alla finestra”. La sistema- 
zione prestigiosa del vaso è messa in rilievo 
anche nell’inventario del 1769, dove figura 
al n. 3838 come “Un’anfora di terra cotta 
etrusca, con diverse figure nel corpo, con 
due manichi, e piede a punta, rotta nella 
bocca [...]; il tutto posa sopra base di legno 
intagliata, scannellata, con festoni, a teste 
di capro, il tutto dorato”. 

Poco più di un decennio dopo la fortuna del 
vaso è già declinata: nel 1781 esso è privato 
della sontuosa base dorata, e nella riorganiz- 
zazione del 1784 l’anfora trova posto non 
nel Gabinetto delle Terre ma sopra la Loggia 
dei Lanzi, nella nicchia IV, insieme ai vasi 
non dipinti, segno questo che Luigi Lanzi 
doveva ritenere non autentica e non antica 
la rappresentazione figurata. Nei disegni del 
Marchissi che accompagnano l’inventario 
del 1784 infatti, il vaso è riconoscibile, ma 
senza la rappresentazione della decorazione 
(Marzi 2015, p. 49, n. 105). 

La critica moderna concorda con il giudizio 
lanziano, e secondo Maria Grazia Marzi, che 
ipotizza un'identificazione del vaso con quel- 
lo descritto dopo il 1665 da Philip Skippon 
a Roma nella collezione di Giovan Pietro 
Bellori, la decorazione pittorica è da consi- 
derare un falso eseguito su modelli antichi 
da un pittore romano tardo seicentesco, un 
episodio significativo come testimonianza 
della temperie culturale di un’epoca e di un 
ambiente ma non certamente dell’antica 
pittura romana ad olio. 


Barbara Arbeid 


Bibliografia: Marzi 1996; Marzi 2015, pp. 4, 
6-7, 10-11 e 49, n. 105 (con bibl. precedente). 
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ES GIENZi E SE RESe 


Oggi parte della grande collezione medicea di strumenti scientifici è conservata presso il Mu- 
seo Galileo di Firenze: la raccolta di Leopoldo de’ Medici ne rispecchia pienamente i ‘gusti’ e 
gli interessi. Vi troviamo strumenti tipici di tutte le grandi collezioni del Cinque e Seicento, 
compresa quella medicea: strumenti di calcolo fisico e astronomico, firmati o attribuiti a ma- 
nifatture d’oltralpe e italiane, dispositivi militari e topografici, compassi da disegno e bussole, 
orologetti solari e a polvere, orologi meccanici e notturni, sfere armillari e astrolabi. Tra questi 
ultimi, si segnalano gli astrolabi arabi, assai ricercati e preziosi, sia per la loro bellezza che per 
la precisione nella definizione di coordinate celesti e nella individuazione della posizione dei 
vari astri (cat. n. 40). Non mancano globi terrestri e celesti, tra i quali di particolare pregio 
sono quelli realizzati dai Blaeu, celebri globografi e cartografi olandesi, con i quali Leopoldo 
intrattenne una fitta corrispondenza. 

Accanto a questo nucleo, spiccano pezzi di assoluta eccellenza e importanza, testimoni degli 
interessi scientifici di Leopoldo, primi tra tutti gli strumenti legati a Galileo Galilei e alle sue 
ricerche e scoperte: come il compasso geometrico e militare, sorta di regolo calcolatore ideato 
dallo stesso Galileo (cat. n. 45); come il giovilabio, originale dispositivo astronomico, unico nel 
suo genere, connesso alla rivoluzionaria scoperta dei satelliti di Giove compiuta dallo scienziato 
nel 1609 (cat. n. 46); e come la celebre lente ’rotta’, con la quale egli aveva compiuto la scoperta 
e che, dopo la morte di Leopoldo, sarà incorniciata in avorio e conservata nella Galleria degli 
Uffizi come preziosa reliquia (fig. 1 nel saggio Miniati nel presente volume). 


Uniche sono anche le vetrerie scientifiche: termometri, provette, ampolle (cat. n. 48) provenienti 
in gran parte dalla manifattura vetraria di Boboli e prodotti all’interno dell’attività di ricerca 


della fiorentina Accademia del Cimento, nata dall’esperienza delle ricerche galileiane e che, di 
Galileo, rispecchiava la metodologia di lavoro e la continua verifica dei risultati. Sotto la diretta 
protezione e il controllo del granduca Ferdinando II e dello stesso Leopoldo, gli Accademici si 
dedicarono a ricerche sul calore e gli ’agghiacciamenti’, sulla pressione e sull’umidità e anche 
a indagini ottiche e astronomiche. Dalle ricerche nacque il cosiddetto termometro fiorentino 
gelosissimo’ e numerosi altri apparati originali che rimasero, dopo la chiusura dell’Accademia 
nel 1667, allo stesso Leopoldo: oltre mille pezzi sono presenti nel suo lascito, dei quali oggi 
rimangono poche centinaia, ultime e preziose testimonianze di una attiva presenza del Cardinale 
nel campo delle scienze fisiche e sperimentali. 


39. 


Giorgio Vasari 
(Arezzo 1511 — Firenze 1574) 


Gaspar Becerra 
(Baeza 1520 — Madrid 1568) 


Allegoria della Pazienza 

1551-1552 circa 

olio su tela; cm 178 x 102 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria Palatina e 
Appartamenti Reali, inv. 1912, n. 399 


Eseguito dal Vasari e dallo spagnolo Gaspar 
Becerra per il vescovo di Arezzo Bernardetto 
Minerbetti, questo dipinto illustra un particolare 
orologio ad acqua, meccanismo attestato antica- 
mente in area sia europea che asiatica. Vitruvio 
lo descrive attentamente nel libro X del De Ar- 
chitectura, attribuendone l'invenzione a Ctesibio 
di Alessandria (Vitruvio 1997, pp. 447-455). 
Il congegno e il suo significato sono spiegati 
dallo stesso aretino in una lettera al Minerbetti 
(inverno 1551) in cui descrive la Pazienza come 
una donna “nè tutta vestita né tutta spogliata”, 
vincolata alla caviglia da una catena infissa a 
una roccia, ma con le braccia libere e conserte 
(Frey 1923-1930, I, 1923, pp. 311-313). Il 
senso di quell’attitudine solo apparentemente 
rinunciataria, ispirata a un modello di Afrodite 
pudica, cui avrebbe attinto pochi anni dopo 
anche l’Ammannati per la Cerere al centro 
della Fontana della sala grande di Palazzo 
Vecchio, viene sciolto dall’orologio ad acqua 
collocato sul masso, connesso al motto ovidia- 
no “gutta cavat lapidem”. Secondo Vasari, esso 
era strumento di misurazione del tempo degli 
antichi oratori e a questi doveva riferirsi il motto 
“diuturna tolerantia” — suggerito da Annibal 
Caro e desunto dal De inventione ciceroniano 
— previsto nei disegni preparatori dell’aretino 
ma non incluso nel quadro. Vasari, del resto, 
aveva già utilizzato una clessidra come attributo 
dell’Eloquenza nella Sala dei Cento Giorni al 
Palazzo della Cancelleria (1546), descritta dal 
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Doni (2004, p. 306). L'orologio qui raffigurato 
è contenuto nell’elegante vaso ornato da rilievi 
all'antica, desunti da modelli alla Polidoro da 
Caravaggio o alla Salviati, e sormontato dallo 
scappamento a verga con foliot. Questo elemento 
connota per altro verso anche le raffigurazioni 
tradizionali del Tempo dove figura a corona- 
mento di un orologio meccanico (cfr. ad es. il 
Trionfo del Tempo, di Jacopo del Sellaio che orna 
la spalliera oggi al Museo Bandini a Fiesole: 
Dar Prà 2005, pp. 33-42). Lo scappamento a 
verga era collegato alle ruote dentate interne al 
contenitore, il cui movimento, per effetto della 
pressione dell’acqua, regolava la sua fuoriuscita. 
Nel dipinto, infatti, il liquido cade goccia a goc- 
cia dalla bocca leonina erodendo la pietra cui è 
fissata la catena. Manca invece il quadrante con 
l'indicazione delle ore, generalmente quattro o 
sei, necessario complemento di una clessidra ad 
acqua; esso doveva essere però presente nel dise- 
gno originale, dal quale discendono tutte le altre 
redazioni che conosciamo di questo tema, prima 
fra tutte la piccola Pazienza attribuita a Vasari e 
oggi agli Uffizi (Giorgio Vasari 2013, p. 62). Il 
vaso è sormontato infine da un astrolabio con 
anello meridiano, strumento di rappresentazione 
delle orbite descritte dal moto dei corpi celesti, 
che allude al tempo astronomico ed è simbolo di 
saggezza e conoscenza. Le armille ebbero notevole 
diffusione a Firenze per merito della bottega dei 
Della Volpaia, attivi fin dalla seconda metà del 
XV secolo come costruttori di strumenti scien- 
tifici. Vasari fu in contatto con Benvenuto di 
Lorenzo “buon maestro di oriuoli e quadranti e 
bonissimo astrologo” (Vasari 1550 e 1568, ed. 
1966-1997, V, 1984, p. 203) amico del Tribolo 
e di Cecchino Salviati, e da lui poté attingere 
le conoscenze necessarie alla rappresentazione 
precisa di questo congegno. 

Con la sua nuova allegoria, destinata a racco- 
gliere una vasta fortuna lungo tutta la seconda 
metà del XVI secolo non solo in ambito medi- 
ceo ma anche presso la corte estense di Ercole 
II, che la prescelse come suo emblema, Vasari 


sostituiva alla rappresentazione tradizionale 
della Pazienza provvista del giogo, unimma- 
gine del tutto nuova, incentrata sulle doti di 
fermezza e tolleranza (WITTKOWER 1937, ed. 
1987, pp. 208-222). Nel complesso sistema 
comportamentale delle corti rinascimentali, 
ed entro la tradizione letteraria degli specula 
principis, queste virtù prudenziali erano ri- 
chieste al buon sovrano ma anche al modello 
di cortigiano in cui si riconosceva il Miner- 
betti, prelato, protettore dell’Accademia degli 
Umidi nonché ambasciatore e consigliere di 
Cosimo I (B. Agosti, in Giorgio Vasari 2013, 
pp. 27-33). 

Il dipinto passò in epoca imprecisata nelle col- 
lezioni medicee dove, perduta la memoria della 
provenienza, appare per la prima volta nella 
collezione del cardinale Leopoldo, collocato 
nel Salone dei Quadri, al secondo piano di 
Palazzo Pitti, e catalogato come “Un quadro 
in tela alto b. 3 largo b. 1 24, dipintovi una 
femmina giovane figura intera legata con 
catena a uno scoglio rappresenta la Pazzienza 
con vaso et il tempo, di mano del Parmigiano 
prima maniera, con adornamento intagliato, 
dorato e straforato” (ASFi, GM 826, c. 54v). 
Rimasto sempre a Pitti e catalogato come opera 
di Salviati nei primi inventari di Galleria, fu ricol- 
legato al Vasari solo a partire dagli studi di primo 
Novecento. Dopo un tentativo di attribuzione 
a Girolamo Siciolante avanzato da Zeri (1951, 
p. 149, nota 13) e respinto da Hunter (1996, 
p. 239) la Pazienza è stata definitivamente restitu- 
ita all’aretino, in collaborazione con lo spagnolo 
Gaspar Becerra, dalle ricerche più recenti (cfr. 
Giorgio Vasari 2013 con bibliografia precedente). 


Anna Bisceglia 


Bibliografia: VasarI 1550 e 1568, ed. 1966- 
1997, V, 1984, p. 203; Frey 1923-1930, I, 
1923, pp. 311-313; WITTKOWER 1937, ed. 1987, 
pp. 208-222; Zeri 1951, p. 149, nota 13; Hun- 
TER 1996, p. 239; Vitruvio 1997, pp. 447-455; 
Doni 2004, p. 306; Dar Prà 2005, pp 33-42; 
Giorgio Vasari 2013. 
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40. 
Manifattura araba 


Astrolabio 


XIII secolo 
ottone dorato, argento, rame; diam. mm 180 
Firenze, Museo Galileo, inv. n. 1112 


L'elegante astrolabio contiene tre timpani 
per le latitudini 24*-25°, 32°-36°, 34°-38°, 
corrispondenti alle regioni comprese tra 
Golfo Persico e Turchia. Le stelle fisse sono 
evidenziate da 27 bottoncini d’argento sul- 
la rete. Lo strumento aveva la funzione di 
calcolatore astronomico e fisico: i timpani 
all’interno sono tarati ciascuno per una di- 
versa latitudine. La rete girevole indica la 
posizione delle costellazioni e delle stelle 
più importanti. Grazie all'indice girevole era 
possibile puntare un certo astro e verificarne 
la posizione in rapporto a punti di riferimento 
scelti secondo la latitudine desiderata. Nel 
lascito di Leopoldo è indicato dopo un ana- 
logo strumento: “Un altro simile [astrolabio 
arabo] di diametro di % di b.” (ASFi, GM 
826, c. 42v). Lo ritroviamo nell'inventario 
della Galleria del 1704-1714: “Un astrolabio 
d’ottone con cerchio attorno di rame largo ì A; 

< Ù az an « 
di diametro soldi 6, con tre tavole e sua rete, ZAN j sil cl all) ” 
degradate e segnate con caratteri arabi, con È 
sua linda e traguardi di rame con campanel- 
la nell’estremità del cerchio, numero 468” 
(BdU, ms. 82). E nell'inventario del 1753: 
“n. 604. Un astrolabio d’ottone con cerchio 
attorno di rame largo di diametro soldi 6 con 
tre tavole e sua rete degradate e segnate con 
caratteri arabi, con sua linda e traguardi di 
rame con campanella nell’estremità del cer- 
chio. Inventario vecchio n. 468” (BdU, ms. 
95). E ancora in quello del 1769: “n. 859. 
Un astrolabio d’ottone con cerchio attorno 
di rame, largo di diametro soldi 6, con tre 
tavole e sua rete degradate e segnate con ca- 


patri 


ratteri arabi con sua linda e traguardi di rame TA i 

con campanella nell’estremità del cerchio. 2 

Inventario suddetto n. 604” (BdU, ms. 98). 
Mara Miniati 


Bibliografia: MINIATI 1991, p. 8. 
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41. 


Manifattura tedesca 


Orologio solare 

1600 circa 

ottone dorato e argentato; base mm 23 x 23; 
alt. mm 98 

Firenze, Museo Galileo, inv. n. 2534 


Lo strumento ha la forma di colonnina a sezione 
quadrata. È munito di coperchio a cupola che, 
aprendosi, scopre una piccola bussola. All'interno 
della colonna è posizionato un filo a piombo per 
controllarne la corretta posizione. È tarato per la 
latitudine di 48° (corrispondente a Monaco di 
Baviera e Vienna) che suggerisce di assegnarlo ad 
artefice di area tedesca. Le facce della colonnina 
portano ciascuna tracciate le linee orarie. Lombra 
proiettata dallo gnomone su queste linee, orien- 
tando la faccia desiderata verso nord, permetteva 
la rilevazione dell’ora. Nell’elenco di strumenti di 
Leopoldo è indicato come: “Un oriuolino d’otto- 
ne a sole a torre, con bussola nel coperchio, alto 
15° (ASFi, GM 826, c. 42v): Nell’inventario della 
Galleria del 1704-1714: “Un livello da porre in 
piano, fatto a colonnetta quadra di rame dorato 
con piano sopra di rame simile, inargentato, 
con suo coperchino a cupola, entrovi una bus- 
sola segnatovi in due facciate di detta colonnetta 
oriuoli a sole, che a uno vi manca l’ignomone e 
in un’altra facciata segnatovi la tavola planetaria, 
alto in tutto braccia %, numero 457” (BdU, 
ms. 82). E nell'inventario del 1753: “n. 590. 
Un livello da porre in piano fatto a colonnetta 
quadra di rame dorato con piano sopra di rame 
simile in argentato con suo coperchino a cupola 
entrovi una bussola segnatovi in due facciate di 
detta colonnetta orivoli a sole che a uno vi manca 
l’ignomone e in un'altra facciata segnatovi la ta- 
vola planetaria alto in tutto braccia % Inventario 
vecchio n. 457” (BdU, ms. 95). E ancora nell’in- 
ventario del 1769: “n. 845. Un livello da porre in 
piano fatto a colonnetta quadra di rame dorato, 
con piano sopra di rame simile inargentato, con 
suo coperchino a cupola, entrovi una bussola 
segnatovi in due facciate di detta colonnetta ori- 
voli a sole, che a uno vi manca l’ignomone e in 
un'altra facciata segnatovi la tavola planetaria, alto 
in tutto braccia % Inventario suddetto n. 590” 
(BdU, ms. 98). 

Mara Miniati 


Bibliografia: MINIATI 1991, p. 30. 
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42. 


Manifattura ignota 


Orologio solare 

XVII secolo 

pietra dipinta; alt. mm 294, base mm 142 x 201 
Firenze, Museo Galileo, inv. n. 2495 

Lo strumento, assai massiccio, presenta vari 
tipi di orologi solari tracciati sopra le diverse 
superfici. Degli gnomoni che caratterizzava- 
no ciascuna di queste, rimane uno soltanto. 
Probabilmente, lo scopo di questo tipo di 
orologi era soprattutto dimostrativo, model- 
lo delle possibilità di inclinazione delle su- 


perfici e della conseguente diversa posizione 


delle linee orarie sulle stesse. Nell'elenco del 
lascito di Leopoldo è registrato come “Un 
oriuolo a sole di marmo con più mostre, che 
serve per tutto il giorno” (ASFi, GM 826, 
c. 95v). Ma nell’inventario della Galleria del 
1704-1714 si precisa che il materiale non 
è marmo, ma pietra dipinta come se fosse 
marmo: “Un oriuolo a sole di pietra bigia 
tinta di color di marmo bianco, che forma 
diverse mostre regolari et irregolari, che 
parte in piano e parte in nicchie, numero 
398” (BdU, ms. 82). E così è registrato 
nell’inventario del 1753: “n. 554. Un ori- 


volo a sole di pietra bigia di color di marmo 
bianco di figura perpendicolare che forma 
diverse mostre regolari e irregolari che parte 
in piano e parte in nicchie. Inventario vec- 
chio n. 398” (BdU ms. 95). Lo ritroviamo 
poi nel 1769: “n. 809. Un orivolo a sole 
di pietra bigia di color di marmo bianco 
di figura perpendicolare che forma diverse 
mostre regolari e irregolari, che parte in 
piano e parte in nicchie. Inventario suddetto 
n. 554” (BdU, ms. 98). 

Mara Miniati 


Bibliografia: MINIATI 1991, p. 12. 
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43. 


Paolo Massucci 


(Lucca) 
Strumento per triangolazioni 
1 6 0 4 


ottone; astuccio: legno, pelle; lungh. mm 400 
firmato sulla lunghezza gambe 
Firenze, Museo Galileo, inv. n. 668 


Strumento per triangolazioni formato da due 
lunghe gambe a sezione rettangolare, termi- 
nanti a punta, e da un semicerchio graduato. 
Sul verso è tracciata una divisione in 360 parti 
uguali. Il semicerchio presenta sul recto un dia- 
gramma delle linee orarie e, sul verso, la scala 
dei metalli, la scala dei gradi e il quadrato delle 
ombre diviso in sei parti per lato. Lo strumento 
è custodito in una scatola, decorata con borchie 
e mascheroni, insieme ad alcuni accessori: una 
bussola a sospensione cardanica (incompleta), 
un piccolo quadrante diviso in 90° e munito 
di cursore, un archipenzolo con due quadranti 
e con due pendolini, un pendolino di ottone, 
un visore, un cursore munito di punta, e un 
coperchio rettangolare con punta. Nell’eredità 
di Leopoldo è descritto come: “Una squadra 
zoppa d’ottone con suo semicircolo, lunga 24, 
con una bussola in bilico a foggia di lucerna e 
suo piede da reggierla d’ottone, con altri pezzi 
appartenenti alla medesima per pigliare l’altezze, 
il tutto entro una custodia coperta di corame 
rosso, e per di dentro panno rosso” (ASFi, GM 
826, c. 42v). Nell’inventario della Galleria del 
1704-1714: “Un compasso d’ottone da levar di 
pianta, lungo braccia 24, con suo semicircolo, 
il tutto degradato, con una bussola d’ottone 
simile accomodata in bilico, divisa a gradi, con 
sei pezzi d’ottone, che formano archipenzoli, 
traguardi bilichi et altro, che vanno annessi a 
detto compasso, quale si ferma ad una nocella con 
suo cannone d’ottone simile, per fermarlo sopra 
d’un manico, il tutto in una custodia coperta di 
corame rosso, con due mascheroncini di bronzo, 
con campanelle di ferro per serrarla, numero 
436” (BdU, ms. 82). Nell’inventario del 1753: 
“n. 573. Un compasso d’ottone lungo %4 con suo 
semicircolo il tutto degradato con una bussola 
d’ottone accomodata in bilico divisa in gradi 
che vi manca la lancetta con dieci pezzi sciolti 
d’ottone simile grandi e piccoli che formano 
archipenzoli, traguardi, bilichi e altro che vanno 
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annessi a detto compasso quale si ferma ad una 
nocella con suo cannone simile per fermarlo so- 
pra di un manico il tutto in una custodia coperta 
di corame rosso con due mascheroncini d’ottone 
con campanelle di ferro per serrarlo. Inventario 
vecchio n. 433 [sic]” (BdU, ms. 95). E infine 
nell'inventario del 1769: “n. 828. Un compasso 
d’ottone lungo 74 con suo semicircolo, il tutto 
degradato con una bussola d’ottone accomodata 
in bilico, divisa in gradi che vi manca la lancetta, 
con dieci pezzi sciolti d’ottone simile grandi e 
piccoli che formano archipenzoli, traguardi, bili- 
chi e altro, che vanno annessi a detto compasso, 
quale si ferma ad una nocella con suo cannone 
simile, per fermarlo sopra ad un manico, il tutto 
in una custodia coperta di corame rosso con due 
mascheroncini d’ottone con campanelle di ferro 
per serrarlo. Inventario suddetto n. 573” (BdU, 
ms. 98). Non si hanno notizie del suo costruttore, 
il lucchese Paolo Massucci, la cui firma appare 
sullo strumento. 


Mara Miniati 


Bibliografia: MINIATI 1991, p. 42. 


44, 
Manifattura ignota 


Astuccio per strumenti militari 


prima metà del XVII secolo 

astuccio: pelle; strumenti: ferro, ottone; lungh. 
mm 310 

Firenze, Museo Galileo, inv. n. 620 

L'astuccio di pelle a forma di guaina da pu- 
gnale, con decorazioni dorate, è suddiviso 
in sette scomparti e contiene attualmen- 
te sei oggetti di ferro e di ottone: quattro 
bacchette destinate a premere la polvere da 
sparo in un archibugio o a spingere il pro- 
iettile dentro il cannone, un archipenzolo 
da bombardieri munito di pendolino e un 
coltello. L'archipenzolo era usato per calco- 
lare l’inclinazione dei pezzi in rapporto alla 
distanza dell’obiettivo da colpire. Nel lascito 
di Leopoldo è così descritto: “Un astuccio 
entrovi un calibro d’ottone dorato con più 


ferri da bonbardieri, con coltello e seste” 
(ASFi, GM 826, c. 42v). Nell’inventario 
della Galleria del 1704-1714 lo ritroviamo 
descritto come “Un astuccio di corame nero, 


con sua borsa da capo di corame simile, en- 
trovi gli appresso strumenti da bombardieri, 
lungo braccia 1⁄2, un archipenzolo e calibro 
d’ottone dorato, lungo soldi 11; quattro 
punteroli di ferro, che uno con punto a 
succhiello con suoi manichi d’ottone dorati e 
scancati; un cultello con manica d’ottone si- 
mile a i suddetti; Un compasso d’ottone con 
punte di ferro; un livello per porre in piano 
d’ottone in figura cilindrica con cristallo 
sopra, alto soldi 3, entro ad una custodia 
coperta di corame nero, numero 441” (BdU, 
ms. 82). Nell’inventario del 1753: “n. 575 
Un astuccio di corame nero con sua borsa 
da capo di corame simile entrovi gl’appresso 
strumenti da bombardieri lungo braccia 1⁄2 : 
Un archipenzolo a calibro d’ottone dorato 


lungo soldi 11 Quattro punteruoli di ferro 
che uno con punta a succhiello tutti con 
suoi manichi d’ottone dorati e scannellati 
Un coltello con manico d’ottone simile ai 
suddetti Un compasso d’ottone con punte 
di ferro. Inventario vecchio n. 440 [sic]” 
(BdU, ms. 95). Infine, nell'inventario del 
1769: “n. 830. Un astuccio di corame nero 
con sua borsa daccapo di corame simile, 
entrovi gl’appresso strumenti da bombar- 
dieri lungo braccia Ya : Un archipenzolo 
a calibro d’ottone dorato lungo soldi 11 
Quattro punteruoli di ferro che uno con 
punta a succhiello tutto con suoi manichi 
d’ottone dorati e scannellati Un coltello 
con manico d’ottone simile ai suddetti Un 
compasso d’ottone con punte di ferro. In- 


ventario suddetto n. 575” (BdU, ms. 98). 
Mara Miniati 


Bibliografia: MINIATI 1991, p. 18. 
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45. 


Galileo Galilei 
(Pisa 1564 — Arcetri 1642) 


Compasso 

1606 circa 

ottone; lungh. mm 256; largh. (aperto) mm 360 
Firenze, Museo Galileo, inv. n. 2430 

in mostra: replica (inv. n. 3617) 

Lo strumento è la replica fedele di uno dei 
numerosi compassi costruiti da Galileo a 
partire dal 1597, una sorta di calcolatore in 
grado di compiere operazioni aritmetiche e 
geometriche di vario tipo: dal calcolo dell’al- 
zo di cannoni, a calcoli orari, a operazioni 
matematiche. Nel lascito di Leopoldo lo tro- 
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viamo così descritto: “Un compasso d’ottone 
di proporzioni del Galileo, lungo %4, che 
mancano le vite da formare il semicircolo” 
(ASFi, GM 826, c. 42v). Nell’inventario del- 
la Galleria del 1704-1714 è ricordato come: 
“Un compasso di proporzione di Galileo 
Galilei di piastra d’ottone, lungo % incirca, 
largo soldi 2, tutto degradato, con semicir- 
colo fermo ad un braccio di esso degradato 
da ambi le parti, numero 528” (BdU, ms. 
82). Nello stesso inventario, al numero 529, 
troviamo un secondo compasso di Galileo: 
probabilmente si tratta dell'esemplare do- 
nato dallo scienziato a Cosimo II insieme 
ad una copia del trattato che ne descriveva 
uso e funzioni. Nell’inventario del 1753 li 


ritroviamo tutti e due: “n. 678. Un compasso 
di proporzione di piastra d’ottone di Galileo 
Galilei lungo 24 incirca largo soldi 2 tutto 
degradato con un semicircolo fermo ad un 
braccio di esso degradato da ambi le parti. 
Inventario vecchio n. 538 [sic]” (BdU, ms. 
95). Nel 1769: “n. 923. Un compasso di 
proporzione di piastra d’ottone di Galileo 
Galilei lungo ?⁄ in circa largo soldi 2 tutto 
degradato con un semicircolo fermo ad un 
braccio di esso degradato da ambi le parti. 
Inventario suddetto n. 678”. 


Mara Miniati 


Bibliografia: MINIATI 1991, p. 60; CAMEROTA 
2010, pp. 166-167; E Camerota, in 7 Medici e le 
scienze 2008, p. 292, n. V.1.3. 


46. 


Galileo Galilei (ideatore) 

(Pisa 1564 — Arcetri 1642) 

e ignoto costruttore fiorentino 
Giovilabio 

metà XVII secolo 

ottone; mm 400 x 195 


Firenze, Museo Galileo, inv. n. 3178 
in mostra: replica (inv. n. 3721) 


Replica fedele dell’ originale strumento idea- 
to da Galileo per determinare il rapporto tra 
moto dei satelliti di Giove, da lui scoperti 
nel 1609 e descritti nel Sidereus Nuncius del 
1610, e il moto di Terra e Sole. I due dischi 
girevoli di diverso diametro, collegati tra loro 
per mezzo di umasta mobile, permettono 
di compiere questa operazione. In realtà si 
tratta di un dispositivo sperimentale che 
rimase collegato agli studi dello scienziato 
piuttosto che ad applicazioni pratiche. Nel 
lascito di Leopoldo è indicato: “Una teorica 
di piastra d’ottone di pianeti, in figura qua- 
dra lunga di 78” (ASFi, GM 826, c. 42v). 
Nell inventario della Galleria del 1704-1714 
è descritto come: “Un instrumento astrono- 
mico di piastra d’ottone lungo braccia 34, 
largo 14 con i due cerchi degradati, che uno 
maggiore, con quattro tavole, che mostrano 
gradi, minuti e secondi, con campanellina da 
capo d’ottone simile, numero 589” (BdU, 
ms. 82). Nell’inventario del 1753: “n. 768. 
Un istrumento astronomico di piastra d’ot- 
tone lungo braccia 24 largo 44 con due cerchi 
degradati che uno maggiore con quattro 
tavole che mostrano gradi, minuti e secondi 
con campanellina da capo d’ottone simile. 
Inventario vecchio n. 589” (BdU, ms. 95). 
Infine nell'inventario del 1769: “n. 1004. 
Un instrumento astronomico di piastra d’ot- 
tone lungo braccia 4 largo con due cerchi 
degradati, che uno maggiore con quattro 
tavole, che mostrano gradi minuti e secondi 
con campanellina da capo d’ottone simile. 
Inventario suddetto n. 768” (BdU, ms. 98). 


Mara Miniati 


Bibliografia: Miniati 1991, p. 60; CAMEROTA 
2010, pp. 162-165; G. Strano, in Z Medici e le 
scienze 2008, p. 298, n. V.1.9. 
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47. 
Gofredo (costruttore) 
Vincenzo Viviani (ideatore e 


incisore delle divisioni in gradi) 
(Firenze 1622-1703) 


Igrometro 


1667 

ottone; lungh. mm 600, alt. mm 110 

Firenze, Museo Galileo, inv. n. 2436 

Lo strumento presenta una striscia di carta 
come sostanza igroscopica. Una barra di otto- 
ne reca alle estremità due colonnine tornite. 
Su due piccoli rulli si avvolgono le estremità 
della carta che ha, al centro, una staffa munita 
di lancetta (carta e staffa non originali). Le 
variazioni di umidità provocano la variazione 
di lunghezza della striscia di carta e sono ri- 
levabili su una scala. Nel lascito di Leopoldo 
sono indicati “Tre strumenti d’ottone per 
conoscere l’alterazioni dell’aria dependenti 
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dall’umido lunghi b. 1” (ASFi, GM 826, 
c. 42v). Nell’inventario della Galleria del 
1704-1714: “Tre strumenti d’ottone con 
colonnette alle testate, con una cartella in 


mezzo decorata con una striscia di foglie, 
retta dalle due colonnette lunghi braccia 1 
per ciascuno, servano per riconoscere i gradi 
dell’umido aggiuntovi una squadra d’ottone 
con traversa in mezzo, che si snoda degradata 
da ambi le parti, quale si usa per porre in 
piano i suddetti strumenti, che sono entro 
ad una cassetta d’albero lunga braccia 1, soldi 
1, larga braccia ó con suo coperchio simile 
e gangheri per serrarla, numero 615” (BdU, 
ms. 82). Nell’inventario del 1753: “n. 714. 
Tre in strumenti d’ottone con colonnette 
alle testate con una cartelletta in mezzo de- 
gradata con una striscia di foglio retta dalle 
due colonnette lunghi braccia 1 per ciascuno 
servano per riconoscere i gradi dell’umido, 
aggiuntovi una squadra d’ottone con traversa 
in mezzo che si snoda degradata da ambi le 


parti quale si usa per porre in piano i suddetti 
strumenti che sono entro ad una cassetta 
d’albero lunga braccia 1 soldi 1 larga braccia 
ó con suo coperchio simile e gangheri per 
serrarla. Inventario vecchio n. 615” (BdU, 
ms. 95). E nell’inventario del 1769: “n. 953. 
Tre instrumenti d’ottone con colonnette alle 
testate, con una cartelletta mezzo degradata, 
con una striscia di foglio retta da due colon- 
nette, lunghi braccia 1 per ciascuno, servano 
per riconoscere i gradi dell’umido; aggiuntovi 
una squadra d’ottone con traversa in mezzo 
che si snoda, degradata da ambi le parti, quale 
si usa per porre in piano i suddetti strumen- 
ti, che sono entro ad una cassetta d’albero 
lunga braccia 1 soldi 1, larga braccia 6 con 
suo coperchio simile, e gangheri per serrarla. 
Inventario suddetto n. 714” (BdU, ms. 98). 


Mara Miniati 
Bibliografia: MINIATI 1991, p. 170. 


48. 


Manifattura fiorentina 


Ampolle 

metà del XVII secolo 

v e t r o 3 
alt. max. mm 115, diam. mm 45 

Firenze, Museo Galileo, inv. nn. 
199, 200 

Sono due degli undici strumenti, a forma di 
ampolla, su base piatta, la maggioranza dei 
quali contiene ancora il liquido. Le ampolle 
furono usate dagli accademici del Cimento a 
Livorno nel gennaio del 1658 per esperienze 
sugli “agghiacciamenti” dell’acqua diversa- 
mente salata. Venivano prima riempite con 
acqua di mare, o acqua e sale o comunque 
con liquidi diversamente salati. Il cannello 
veniva quindi sigillato alla fiamma. Lasciate 
all'aperto, si registravano i tempi di agghiac- 
ciamento dei liquidi, che risultavano diversi 
secondo il tipo e la quantità di sale immesso- 
vi. Queste caraffine, così come gli altri vetri 
del Cimento, non risultano negli inventari 
di Galleria. Rimasero nella Biblioteca di 
Palazzo Pitti dove spesso furono ammirate 
da visitatori. Le trasformazioni subite dal 
palazzo, il mutamento del gusto e l'essere 
questi vetri non oggetto di collezionismo, 
ma semplici strumenti da esperienze, ne 
determinarono la progressiva dimenticanza. 
Furono ritrovati nel 1829, dall’allora diret- 
tore del Museo di Fisica, Vincenzo Antinori, 
che li recuperò in un magazzino di rottami 
di Pitti, li riconobbe grazie alle incisioni 
pubblicate nei Saggi di naturali esperienze e 
li riunì alla collezione medicea, insieme ad 
altri oggetti di vetro esistenti nello stesso 
magazzino. Nel lascito testamentario di Leo- 
poldo i vetri del Cimento risultano descritti 
alla carta 35v: “Una scatola con diversi stru- 
mentini di cristallo per il caldo e freddo” e 
“Milledugentoottantadua pezzi di cristallo, 
cioè bicchieri di diverse sorte ciotole, caraf- 
fine, ampolle, giare e altro” (ASFi, GM 826, 
c. 35v). Le ampolle in mostra fanno parte 
di questo secondo gruppo. 


Mara Miniati 


Bibliografia: Saggi di naturali esperienze 1841; 
MInuaTI 1991, p. 144. 
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49. 


SAGGI /l DI NATURALI 

// ESPERIENZE // FATTE 
NELL’ACCADEMIA // DEL 
CIMENTO /l SOTTO LA 
PROTEZIONE # DEL SERE- 
NISSIMO PRINCIPE // LE- 
OPOLDO DI TOSCANA # E 
DESCRITTE DAL SEGRETA- 
RIO DI ESSA ACCADEMIA, 
In Firenze, Per Giuseppe Coc- 
chini all’Insegna della Stella, 
1666 (=1667); in folio 


mm 355 x 255 
Firenze, Museo Galileo, Biblioteca, Med. 2144 


I Saggi di naturali esperienze (cioè “di esperienze 
sopra le cose naturali”) uscirono da sotto i 
torchi nell’ ottobre 1667, dopo una gestazione 
durata almeno cinque anni. L'opera, infatti, era 
quasi pronta nel 1662 ed ebbe l imprimatur nel 
1664. Quando il libro fu stampato, Lorenzo 
Magalotti, responsabile dell'edizione, non si 
trovava a Firenze, ma era in giro per l Europa 
e aveva lasciato il compito di rivedere il Proe- 
mio a Ottavio Falconieri, ma furono in realtà 
Orazio Ricasoli Rucellai e suo figlio Luigi che 
portarono a termine l'operazione. I revisori 
dell’opera furono personaggi di primo piano, 
tra cui Giovanni Alfonso Borelli, Vincenzio 
Viviani e Michelangelo Ricci, mentre fecero 
osservazioni di carattere linguistico Ottavio 
Falconieri e Sforza Pallavicino. Le prime bozze 
furono corrette da Alessandro Segni, primo 
segretario del Cimento e da Francesco Ridolfi, 
maestro di camera del cardinale Antonio Pi- 
gnatelli, futuro papa Innocenzo XII. Il Targioni 
Tozzetti scrisse che fu il principe Leopoldo a 
volere “che [il libro dei Saggi] si pubblicasse 
colla data del 1666 e colla data arretrata della 
dedicatoria del 14 luglio 1667, cioè cinque 
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mesi avanti a che egli fosse creato cardinale, 
com'era attualmente allora” (TARGIONI Toz- 
ZETTI 1780, I, p. 464). 

L'iter editoriale dei Saggi perciò fu lungo e la- 
borioso per molteplici motivi, primo dci quali 
l’insicurezza del Magalotti circa il proprio stile. 
Infatti, la scelta di fargli redigere i Saggi suscitò 
più di una perplessità nell'ambiente fiorentino: 
Magalotti era giovane e, soprattutto, pur essen- 
do di famiglia fiorentina, era di cultura romana. 
A molti sembrava che la sua prosa non fosse 
pulita come quella di un Redi o di un Dati, ma 
questi si defilarono, così il principe Leopoldo 
pensò di far cimentare il più giovane, ma anche 
il più volenteroso di quelli rimasti. Della dif- 
ficoltà di portare avanti la stesura dei Saggi, lo 
stesso Magalotti si fa interprete in una lettera a 
Ottavio Falconieri, nella quale esternava tutte le 
sue difficoltà a trovare il linguaggio adatto alla 
materia (Delle lettere familiari 1769, I, p. 159, 
lettera del 30 marzo 1666). Una volta stampato, 
il libro non ebbe vasta circolazione, prima di 
tutto perché non era in vendita, salvo qualche 
rara eccezione: delle ottocento copie stampate, 
solo alcune andarono in libreria. È anche il caso 
di ricordare gli esemplari che Antonio Maglia- 
bechi spedì a Venezia, Amsterdam e Lione tra il 
1667 e il 1669. Uno dei motivi che contribuì 
alla mancata diffusione fu la pubblicazione 
dei Saggi in lingua toscana, invece che in lati- 
no: all’estero furono apprezzati da un numero 
ristretto di studiosi, tra i quali Jean Chapelain 
che, nella lettera al Medici del 12 aprile 1668, 
affermò che il “libro pubblicato sotto la sua 
protezione chiamato Saggi di naturali esperienze 
[...] sarà ormai il principale ornamento del mio 
Gabinetto e la delizia del mio animo” (BNCF, 
Gal. 278, c. 170r). Il “Journal des Savants”, 
però, non fa alcun accenno all’edizione, no- 
nostante il principe Leopoldo avesse inviato 
copie a Parigi e a Lione. Probabilmente questo 
silenzio è attribuibile alla crisi in cui versava, in 
quel momento, il periodico francese (GARDAIR 
1984, p. 182) e forse anche a motivi di gelosia 
poiché molte esperienze fatte nel Cimento tro- 


vavano riscontro anche in quelle portate avanti 
da scienziati francesi. 
L'edizione dei Saggi non fu eseguita con tutte le 
migliori regole e finezze della stampa tipogra- 
fica, secondo Giovanni Targioni Tozzetti che 
fece questi rilievi: “Le Lettere Iniziali intagliate 
in legno, ed i fregi, e finali sono troppo grandi, 
che paiono da Libri Corali, e riescono spro- 
porzionati al testo della pagina; ed i margini 
delle pagine sono mal regolati. Il carattere del 
disteso è troppo grande, e mancante di corsivo, 
che sarebbe stato adattato per le Rubriche; e 
quello delle Postille Marginali è troppo minuto 
[...] le tavole in rame sono mancanti di alcune 
lettere indicate nella descrizione, ed alcune di 
loro sono tirate dove non lo dovevano essere, 
e sono state tralasciate dove erano necessarie” 
(Targioni TozzETTI 1780, I, p. 418). 
Alfonso Mirto 


Bibliografia: Targioni TozzeTTI 1780, I, pp. 418, 
464; Saggi di naturali esperienze 1666, ed. 1976; 
GARDAIR 1984, p. 182; Mirto 2011. 
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50. 


ANTIGNOME // FISICO- 
MATEMATICHE /l CON IL /⁄/ 
NUOVO ORBE // E SISTEMA 
TERRESTRE // Del Dott. DO- 
NATO ROSSETTI di Liuorno 
/ LETTORE DI LOGICA ⁄/ 
Nello Studio di PISA AL SE- 
RENISS.”? E REV”? SIG.” 
PRINC.” Il LEOPOLDO // 
CARDIN.*® DI TOSCANA. // 
[fregio] // IN LIVORNO, Ap- 
presso Gio: Vinc. Bonfigli. Con 
Lic. de Sup. // M. DC. LXVII. 
// [linea]; in 4° 

mm 218 x 160 

Firenze, Museo Galileo, Biblioteca, Med. 0788 
Il testo, dedicato al cardinale Leopoldo 
de Medici e indirizzato ai suoi due maestri 
Giovanni Alfonso Borelli e Lorenzo Bellini, 
considera il fenomeno delle gocce di vetro, 
cioè “del vetro fuso e colato nell’acqua che 
si solidificava rapidamente, assumendo una 
caratteristica forma con una piccola coda 
filamentosa” e, nell'ultima parte, la pluralità 
dei mondi e la natura della luce, aderendo 
di fatto al sistema copernicano. L’opera, in 
un certo senso, fu intesa come la risposta 
ai Pensieri fisico-matematici di Geminiano 
Montanari (Bologna, Manolessi, 1667). Ros- 
setti, allievo del Borelli, intese opporre “alla 
‘viscosità’, principio negato da Galileo con 
cui il Montanari spiegava invece il fenomeno 
della capillarità, una ’appetenza degli atomi 
ad attrarsi o respingersi con azione a distanza 
nel vuoto, principio quest'ultimo a sua volta 
assolutamente respinto dal Montanari” (DAL 
PRETE 2011, p. 819). Ne nacque quindi una 
virulenta polemica che è stata ricostruita in 
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maniera esemplare da Susana Gomez Lopez 
che, in proposito, scrive: “Borelli, che già 
nel novembre 1667 aveva espresso in una 
lettera a Malpighi il suo disprezzo per il libro 
di esperimenti di Montanari, sottolineando 
la sua mancanza di originalità, si scontrò 
di nuovo con il modenese quando venne a 
sapere che anche questi era pronto a prendere 
posizioni nella polemica sui gravi” (GOMEZ 
Lopez 1997, p. 107). Questa polemica segnò 
anche il distacco tra Borelli e Malpighi che 
in passato avevano avuto rapporti di colla- 
borazione e di amicizia; infatti, alcuni hanno 
voluto vedere nell Antignome un attacco del 
Borelli (e non del Rossetti) al Montanari e 
alle posizioni del Malpighi. “L'Antignome 
conteneva una grande quantità di ’immagina- 
zione’ a cui Borelli non era solito dare spazio 
nelle sue opere, ma vi erano molti dettagli 
che collegavano le sue idee sulla struttura 
della materia con i concetti espressi da Ros- 
setti, idee che si trovavano in forte contrasto 
con le concezioni di Montanari e Malpighi” 
(Gomez Lopez 1997, p. 109). Ma Borelli 
non condivise in pieno ciò che il Rossetti 
affermava nell’Antignome, come sottolineava 
in una lettera ad Alessandro Marchetti: “circa 
i dialoghi che stampa il dottor Rossetti egli 
già me ne ha scritto, ma non ne stò con 
l'animo totalmente quieto e sereno perché 
egli è nuovo in somiglianti [speculazioni] et 
esperienze, e temo grandemente che gl’in- 
tervenga quello che è successo à me, il quale 
avendo avuto tempo molti e molti anni, di 
speculare sopra le dette esperienze ho avuto 
necessità di mutare opinione bene spesso. 
Mi meraviglio, e mi dispiace che il med.™? 
Dottor Rossetti non abbi fatto capitale di 
V. S. e del Dottor Bellini, ambe due i qua- 
li l’averebbero [potuto] avvertire di molte 
cose, io mi trovo gia aver[-gli scritto] il mio 
senso ma non arrivarà à tempo, perché egli 
ha avuto troppo fretta di far cosa della qual 
dubito che se ne averà tosto à pentire. Non 


posso però lasciare di dolermi di V. S. e del S. 
Bellini, perché non gli anno spontaneamente 
et anco non richiesti avvertito, e consigliato 
quello che stava bene alla riputazion nostra 
comune” (lettera del 13 gennaio 1668 edita 
in DERENZINI 1959, p. 238). 
La polemica tra Montanari e Rossetti valicò 
i confini italiani, interessò il gruppo degli 
Investiganti di Napoli e gli appartenenti alla 
Royal Society di Londra e si protrasse nel 
tempo, mettendo in risalto i due indirizzi 
della scuola galileiana. 

Alfonso Mirto 


Bibliografia: Gomez Lopez 1997, pp. 107, 109; 
Dar PRETE 2011. 
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51. 


FRANCISCI // LEVERAE // 
ROMANI // PRODROMVS 
Il VNIVERSAE ASTRONO- 
MIAE RESTITVTAE // De 
Anni Solaris, & Siderei, ac 
Dierum magnitudine in omni 
aeuo, & // de reliquis Perio- 
dis, Motibus, & Circulationi- 
bus Solaribus admi- // randis, 
adhuc incognitis, ac etiam 
Sidereis, ab Authore explo- 

ra- // tis, & inuentis, ac plenè 
dilucidatis per demontrationes 
// Arithmeticas, aliasque plu- 
res probationes. // Et propterea 
exhibentur Radices, & Tabulae 
multiplices dictorum Motuum, 
Periodorum, // & Reuolutionum 
perpetuo veracissimae ab eodem 
Authore exantlatae ad longitu- 
dinem // Almae vrbis, & exindè 
Vniversales per differentiam Me- 
ridianorum aliarum // vrbium, 
& Locorum, quorum hic datur, 
Catalogus; cum nouae Metho- // 
do supputandi ad quaelibet secu- 
la exactissimè dictos motus Sola- 
Il res, & Sidereos omnes, ad usus, 
& utilitates praeclaris- // simas 
infrà explicatas. II Motus omnes 
Solares primo editi sunt, quia 
ab his, tanquam fundamento, 
& basi, // praecognitis, maximè 
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pendet integra adiuentio, & 
supputatio motuum // reli- 
quorum Planetarum, nec non 
Terreni Globi immobilitas, // 
de quibus vberrimè in sequen- 
tibus editionibus. // [fregio] // 
ROMAE M. DC. LXIII. // [li- 
nea] // Ex Typographia Angeli 
Bernabò. Superiorum Permissu; 
in folio 

mm 355 x 240 

Firenze, Museo Galileo, Biblioteca, Med. 2095 


LĽautore nella prefazione spiega le cause del- 
le discordanze che si trovano nelle tavole 
astronomiche e per ovviare a ciò propone di 
partire dall osservazione del movimento del 
Sole; poi dedica parte dello studio alla storia 
dell’astronomia, rivalutando le ricerche degli 
Egizi e sottovalutando l'apporto dei Greci con 
l'eccezione di Ipparco, il primo a riconoscere 
il movimento di processione dei pianeti. 

Di Francesco Levera, astronomo del circolo 
di Cristina di Svezia, alla quale dedicò lo- 
pera, abbiamo scarse notizie biografiche. In 
una lettera senza data a Leopoldo de Me- 
dici, si presenta come: “Clerico Romano 
devotiss.®° s." di V. A. Ser." (BNCF, Gal. 
280, c. 60r) e fu tra i primi ad avvisare il 
principe degli avvistamenti di una “cometa 
crinita o codata che da passaggieri si vidde 
sino dalla mattina di S. Andrea”. Fu am- 
miratore di Gian Domenico Cassini, con il 
quale ebbe poi un'aspra polemica a proposito 
delle teorie che questi aveva ricavato dalle 
osservazioni delle “tremolanti immagini in 
San Petronio” per studiarne la meridiana; il 
Levera nel Prodromus (pp. 124-125) aveva 
criticato i risultati cui era giunto lo scienzia- 
to ligure, in soccorso del quale intervenne il 
gesuita Giovan Battista Riccioli, affermando 
che “l’eliometro di San Petronio [...] era 
stato costruito con cura ’più angelica che 
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umana” (per Giovan Battista Riccioli cfr. 
Borgaro 2016). D'altra parte, Cassini aveva 
pubblicato sulle “Ephemerides di Malvasia 
del 1662, una versione aggiornata delle sue 
tavole di parallasse e rifrazione, ma Levera 
non conosceva questi risultati [...] il che lo 
espose, a sua volta, alle critiche e al ridicolo 
di Riccioli e Cassini” (HEILBRON 2005, 
pp. 158-159). Il Cassini, assieme al padre 
gesuita, scrisse, pubblicandole, alcune Lettere 
apologetiche. 
Leopoldo de Medici incaricò il Levera di 
apportare alcune correzioni strutturali al 
calendario gregoriano, inesattezze relative ai 
calcoli di Clavio, che della riforma voluta da 
“Gregorio XIII era stato uno degli artefici 
più prestigiosi” (ArICÒ 1998, p. 271). Il 
Levera nelle intenzioni della regina Cri- 
stina avrebbe dovuto dirigere assieme al 
matematico Vitale Giordani l'osservatorio 
che intendeva costruire nel suo palazzo, 
progetto che non fu mai portato a termine. 
“Filosofo, astrologo, teologo, dottore in en- 
trambe le leggi (diritto civile e canonico) e 
già ben introdotto presso la corte di Urbano 
VIII, Levera aveva sostituito Cassini nel 
ruolo di guida agli studi celesti di Cristina. 
Il Prodromus era parte di un progetto più 
grande, “al di là delle umane aspettative”, 
finanziato da Cristina, che avrebbe rifondato 
su saldi principi tutte le scienze di Urania, 
dall’astrologia alla geografia, ma sfortunata- 
mente Levera non completò il suo progetto” 
(HEILBRON 2005, p. 147). 

Alfonso Mirto 


Bibliografia: ArIcÒ 1997; ArIicò 1998, p. 271; 
HerLBron 2005, pp. 147, 158-159; Scritto apo- 
logetico ed. 2009, p. 176. 
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52, 
Ignoto autore fiorentino 


Arcicanna 
seconda metà del XVII secolo 
disegno su carta; mm 320 x 455 
Firenze, Biblioteca Nazionale Centrale, ms. Tar- 
gioni Tozzetti 217, str. 277, c. 9 
Nonostante il difficile e drammatico esito 
delle ricerche astronomiche galileiane, la ri- 
cerca astronomica non fu trascurata nelle- 
poca dell’Accademia del Cimento, anche se 
non compare nella versione edita dei Saggi di 
naturali esperienze. Il cannocchiale galileiano 
era costituito da un tubo munito di due lenti, 
obiettiva e oculare, che permettevano una 
visione ingrandita dei corpi celesti, però losser- 
vazione dei corpi celesti risultava estremamente 
limitata. Si ipotizzò che l'aumento della lun- 
ghezza dello strumento ne aumentasse anche 
le capacità di indagine e per questo si iniziò a 
costruirne di sempre più lunghi. L'arcicanna, 
o ’tubo aereo’ fu ideata da Anton Maria Del 
Buono o dal fratello Candido, matematico e 
membro dell’Accademia del Cimento, e rap- 
presentava un’'ingegnosa soluzione al problema 
dell’aberrazione cromatica, responsabile della 
scarsa qualità delle immagini. Sulla spiaggia di 
Danzica, lo scienziato Hevelius ne realizzò uno 
lunghissimo, che si sollevava grazie ad un siste- 
ma di funi e tubi, ma la curvatura degli stessi 
tubi impedì il risultato sperato. Si ipotizzarono 
lenti applicate su tubi ricoperti di spessa stoffa 
scura che impedisse il passaggio della luce, ma 
anche in questo caso le osservazioni eseguite 
con questi strumenti non furono significative 
e l'insuccesso li rese semplici esperimenti per 
tentare di compiere osservazioni nello spazio 
lontano. Si dovrà attendere Newton e il suo 
cannocchiale a rifrazione per ripartire con 
indagini astronomiche che porteranno alla 
nascita dei telescopi astronomici e alle scoperte 
significative. Il disegno in mostra è stato scelto 
perché nel lascito di Leopoldo è indicato “Un 
canocchiale senza vetri consistenti in due esa- 
goni di ferro con alcune cordicelle e tela nera 
incerata per coprirle” (ASFi, GM 826, c. 43r), 
che subito richiama alla mente le arcicanne 
di cui sopra. 

Mara Miniati 
Bibliografia: Monaco 1998; G. Strano, Scienziati 
a corte 2001, p. 78, n. II c2. 
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53. 


Guglielmo Cortese 
(Guillaume Courtois) 


detto Guglielmo Borgognone 
(St.-Hippolyte 1628 — Roma 1679) 
Mostra di orologio notturno 
raffigurante Giosuè ferma il sole 
nella battaglia con gli Amorriti 


seconda metà del XVII secolo 

olio su rame; cm 34 x 28 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria delle Statue 
e delle Pitture, inv. 1890, n. 7914 

Il dipinto fu pubblicato da Marco Chiarini, nel 
catalogo della mostra Battaglie del 1989 per il 
tema trattato: il combattimento sotto le mura 
di Gerico, che ha per protagonista la figura di 
Giosuè armato, con morione in capo guarnito 
di penne rosse, e paludato di un manto rosso, 
che cavalca un cavallo leardo e con il bastone 
del comando ordina al sole, che squarcia le 
nuvole di un cielo tempestoso, di fermarsi. 
L'attribuzione proposta fu a Guglielmo Cor- 
tese, detto Guglielmo Borgognone per la sua 
origine ma operante a Roma nella sfera arti- 
stica di Pietro da Cortona, che lo introdusse 
nell'ambiente romano. Lo stile del piccolo 
rame riporta al periodo giovanile del pittore 
e rivela caratteri pienamente barocchi anche 
nella scelta del tema della battaglia ’eroica’. 
Si notava anche che non doveva trattarsi di 
una pittura autonoma ma di una mostra di 
orologio visto che sulla superficie sono incisi 
i numeri romani che vanno da I a IV ma si 
dichiarava che non era nota la provenienza 
del dipinto. 

Fra i numerosi orologi registrati nell’in- 
ventario steso alla morte di Leopoldo, non 
mancano i notturni. Ideati dai fratelli Cam- 
pani, i “muti orioli” erano una ingegno- 
sa invenzione che permetteva il controllo 
dell’ora al buio senza essere disturbati dal 
rumore dei ruotismi. Erano costituiti da 
una sorta di contenitore, spesso di ebano 
e dal disegno assai elegante, con un qua- 
drante traforato. Una candela all’interno 
rendeva visibili i numeri che indicavano le 
ore, mentre lo scappamento a manovella, 
silenzioso, regolato da un pendolo, faceva 
ruotare i dischi con le ore all’interno. È noto 
che il notturno fu ideato per rispondere al 


326 


desiderio del papa Alessandro VII di poter 
leggere le ore anche di notte senza però 
essere disturbato dal rumore. Sulla mostra, 
di rame o più raramente vetro, attraverso la 
quale filtrava la luce, artisti di talento propo- 
nevano soggetti diversi: paesaggi, battaglie, 
temi religiosi o mitici, nature morte; erano 
insieme strumenti di misura del tempo e 
preziosi oggetti d’arredo. 

Due orologi “notturni” descritti nell’inven- 
tario dell'eredità di Leopoldo, per le misure 
e i soggetti, possono essere abbastanza agil- 
mente riconosciuti negli inventari successivi. 
Il primo è “Un oriuolo da notte d’ebano a 
tabernacolo quadro, alto 4 e largo 4, con 
piastra di rame davanti, dipintovi un porto 
con vascelli, e cristallo sopra con sua cassetta 
d'albero” che l'indicazione aggiunta a mar- 
gine dice destinato al “Serenissimo Principe 
Ferdinando”; e in effetti si ritrova nell’in- 
ventario steso alla morte del Gran Principe 
del 1713: “Un oriuolo da notte con cassa di 
ebano e mostra davanti di rame, dipintovi un 
porto di mare con architettura e vascelli, alto 
braccia 5 incirca” (ASFi, GM 1222, c. 71v). 
L'altro è “Un oriuolo di pero da notte, alto 
braccia 1 1⁄4 largo 74 fatto a tabernacolo con 
frontespizio, con piastra di rame davanti 
dipintovi una battaglia, con cristallo sopra” 
(ASFi, GM 826, c. 23r) che, calcolando 
le proporzioni, ha misure compatibili con 
quelle della mostra considerata. 

Nei registri di Guardaroba del 1676, dove 
si prendono in carico i beni dell’eredità del 
Cardinale, l'orologio compare con la stessa 
identica descrizione (ASFi, GM 741, c. 540) 
ma con la precisazione, nella carta a fianco, 
che l'orologio era stato consegnato “A Franc. 
co Puccini per il Ser.mo Principe”, ossia per 
il gran principe Ferdinando, che doveva avere 
una certa passione per questo genere di oggetti. 
Questo secondo orologio non sembra tuttavia 
presente nell'inventario steso alla morte del 
Gran Principe nel 1713 ma compare in uno 
dei quattro volumi, generalmente datati fra il 
1697 e il 1708, che raccolgono le descrizioni di 
“Quadri del R. Palazzo Pitti”, molti dei quali 
si riconoscono appartenuti a Ferdinando. La 
lastra dipinta è ormai ridotta a quadretto ed 
è inserita in una cornice dorata e munita di 
cristallo davanti: “Un quadretto in rame di 
Gulielmo Cortesi, che rappresenta la Battaglia, 


che diede Iosuè sotto Gierico, consistente in 
diverse figurine a cavallo, che combattono in 
varie attitudini, e con varie armi la maggior 
parte in asta, con tre bandiere, che una scura 
una turchina, e giallognola, e l’altra bianca. 
Le figure principali sono Iosuè armato con 
morione in capo, entrovi penne rosse, con un 
panno pur rosso svolazzante; su un Cavallo 
Leardo con bastone del comando in mano in 
atto di comandare al sole, che si fermi, quale 
si vede su in cielo tra certe nuvole spezzate con 
alcuni raggi, che scappano tra le med.e nuvole; 
vi è per terra una figurina armata caduta da 
cavallo; con un cavallo pur Leardo caduto 
in terra con arma in asta fitta nel corpo, e 
valdrappa turchina sopra la sella; vi è un’altra 
figurina che cade a terra da un cavallo baio con 
una gamba su la sella, e valdrappa amaranto; 
vi è un gruppo di tre figurine a cavallo, che 
una vestita amaranto con turbante in capo, et 
arme in asta in mano, un’altra con morione in 
capo, e spada alla mano in atto di scaricare un 
colpo, et un’altra su un cavallo Leardo, vestita 
di turchino con turbante in capo, che vibra 
un colpo con arme in asta, e per terra vi è 
un’altra figurina con bocca aperta et un cavallo 
con un’arme in asta confitta nella pancia con 
moti altri cavalli, e figurine nell’indietro, alto 
soldi undici, e 8 largo soldi nove, e 8 con suo 
adornam.o dorato, e suo cristallo d’avanti” 
(ASFi, GM 1185, c. 1562). 

Non può passare inosservato che i versi del 
Libro di Giosuè (10, 12-19), in cui l'eroe 
biblico comanda al sole di fermarsi (“Sole, 
fermati su Gabaon / e tu, luna sulla valle 
di Aialon. / Si fermò il sole e la luna rimase 
immobile /finché il popolo non si vendicò 
dei nemici”), interpretato alla lettera dal 
Sant'Uffizio e dal cardinale Bellarmino, fu 
uno dei capisaldi su cui la Chiesa romana 
fondò le proprie motivazioni nel rifiuto della 
dottrina copernicana. E quindi è partico- 
larmente curiosa la presenza dell'orologio 
nella collezione di Leopoldo che, pur non 
potendo manifestarlo pubblicamente, era 
sostenitore delle teorie galileiane. 


Mara Miniati, Maria Sframeli 


Bibliografia: M. Chiarini, in Battaglie 1989, 
p. 78, n. 17. 
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54. 
Autore anonimo 


Pala Accademica di Leopoldo 
de Medici 
post 1651 


dipinto su pala lignea; cm 69 x 41 
Firenze, Accademia della Crusca, Sala delle Pale 


La pala è l'emblema più conosciuto e rap- 
presentativo della simbologia cruscante, una 
simbologia fondata sulla metafora che lega 
farina e lingua, il nutrimento per eccellen- 
za del corpo e la facoltà del linguaggio e 
del pensiero che contraddistingue gli esseri 
umani e ne costituisce la fonte necessaria 
per il nutrimento intellettivo e spirituale. 
Il compito che gli accademici si erano dati, 
fin dall’ingresso di Lionardo Salviati e il suo 
programma di compilazione del Vocabolario, 
si fondava proprio sulla definizione di buona 
lingua, come la farina diventa fior di farina 
una volta separata dalla crusca. 


Le pale, simbolo personale degli accademici 
della Crusca, sono parte di questa metafora. 
Su ciascuna di esse è rappresentata quella 
che tecnicamente si definisce impresa che si 
compone di tre elementi che si richiamano 
Pun l’altro: il nome accademico, il motto 
e l’immagine. Ciascun accademico, scelti 
i tre elementi in cui si riconosce e con cui 
manifesta, oltre alcuni tratti della personali- 
tà, i suoi intenti all’interno dell’Accademia, 
affida a un pittore di fiducia la realizzazione 
della pala. 

La pala di Leopoldo de’ Medici, esposta per 
la prima volta in questa mostra, riporta il 
nome di “Candido”, il motto Per lo perfet- 
to loco onde si preme e l’immagine di una 
macina da cui esce farina bianchissima. Il 
pittore è anonimo, anche se “l’esecuzione 
della pala è assai qualificata stilisticamente, 
e nella nitida impostazione dei volumi, nel 
segno definito, nella sicurezza luministica, 
dichiara la sua appartenenza alla migliore 
pittura fiorentina del seicento” (CIARDI, 
Tongiorgi 1983, p. 338). 

Nominato accademico della Crusca nel 
1641, Leopoldo assume inizialmente lo 
pseudonimo di “Assonnato” che però, su 
preghiera degli altri accademici, sostituisce 
nel 1643 con “Adorno”, per passare poi defi- 
nitivamente, nel 1651, al nome accademico 


di “Candido” (PARODI 1983, p. 245). Que- 
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sto il nome riportato nella pala, una scelta 
che può forse essere ricondotta allo stretto 
rapporto che tenne legato il Principe a Ga- 
lileo Galilei e alla Lettera sul Candore lunare 
che Galileo nel 1640, ormai cieco e isolato 
nella sua casa di Arcetri, indirizzò proprio a 
Leopoldo (la lettera, com'è noto, fu dettata 
al Viviani perché l'avanzata cecità non per- 
metteva a Galileo di scrivere). L'immagine 
del candore lunare, a distanza di qualche 
anno, può essere riemersa dalla memoria 
del Principe che l’ha associata, secondo la 
simbologia di Crusca, al candore della fa- 
rina macinata (SETTI 2013a). Il motto è 
tratto dalla Divina Commedia (Purgatorio 
XXV, 48) e “lo perfetto loco onde si preme”, 
ovvero il cuore da cui è spinto il sangue 
che porta nuova linfa per la fecondazione, 
richiama la macina del mulino, altro luogo 
dove si preme l’alimento primario, il grano, 
metafora in ambito cruscante del lavoro di 
“estrazione” e selezione delle parole dai testi 
per l'immissione nel Vocabolario. 

Della pala di Leopoldo se ne ha testimo- 
nianza anche nella Raccolta d'imprese de- 
gli Accademici della Crusca MDCLXXXIV 
(Sez. Manoscritti Biblioteca Accademia della 
Crusca, Manoscritti 125, già 8; Ristampa 
anastatica, Milano, Ed. Biblion, 2010). Il 
manoscritto contiene i disegni a penna, 
di autore anonimo, delle pale a partire da 
quelle dei cinque fondatori fino a quella 
di Alessandro Falconieri, il “Rinnovato”, 
ammesso in Crusca il 16 aprile 1682, anche 
se nel documento troviamo aggiornamenti 
fino al 1690. L'ipotesi più probabile è che, 
nell'intento di dare un ordine alle pale esi- 
stenti per evitare ripetizioni e facilitare il 
compito dei censori che dovevano approvare 
le nuove imprese, gli accademici abbiano 
deciso di far riprodurre le pale nell’ordine 
in cui si trovavano disposte sulle pareti dei 
locali dell’Accademia che in quegli anni 
aveva sede in via dello Studio (RAGIONIERI 
2010 e 2015). La c. 29 riporta il disegno 
della pala di Leopoldo, sostanzialmente fe- 


dele alla pala lignea. 
Raffaella Setti 
Bibliografia: CrarpI, TonGIORGI 1983; PARO- 


DI 1983; RAGIONIERI 2010; RAGIONIERI 2015; 
SETTI 2013a. 
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55. 


Mano ignota 
Nomenclatura delle “Arti” 


seconda metà del XVII secolo 

carta manoscritta; mm 19 x 14 

Firenze, Accademia della Crusca, Archivio 
storico, Carte card. Leopoldo, Scat. 1, classe 
IV, n. 6 

La carta fa parte di due fogli che con- 
tengono, su due colonne, in ordine al- 
fabetico, una serie di denominazioni di 
mestieri, sotto il titolo molto più ampio 
di “Arti”. Qui si trovano elencati, per 
le lettere A, B e C, nomi di mestieri, 
per lo più umili e a quel tempo molto 
diffusi. Si tratta di una delle numerosis- 
sime carte riferibili all'opera di raccolta 
lessicale svolta dal cardinale Leopoldo 
de’ Medici a partire dagli anni Quaranta 
del Seicento, in qualità di Protettore 
dell’Accademia della Crusca e fattivo 
sostenitore dei lavori di preparazione 
della terza edizione del Vocabolario, 
uscita nel 1691 (Paroni 1975). Que- 
sta nomenclatura rientra nel grande 
progetto di Leopoldo di raccogliere e 
ordinare, proprio come per una “colle- 
zione”, terminologia di ambiti ancora 
non rappresentati nel lemmario del Vo- 
cabolario degli Accademici della Crusca, 
vincolato, com'è noto, alle attestazioni 
d’autore delle parole accolte (PARODI 
1979, pp. 21-36; SETTI 2010b). 

Da una lettura della carta (di cui si dà 
la trascrizione in calce) è immediata- 
mente evidente il richiamo a un lessico 
e ad ambienti difficilmente rintracciabili 
nella lingua letteraria, che esulano per- 
tanto dai criteri fondanti l’opera degli 
Accademici. E infatti molti dei termini 
elencati non si ritrovano nelle prime 
edizioni del Vocabolario: ciurmatore farà 
la sua comparsa dalla terza edizione; non 
saranno registrati fino alla quinta edizio- 
ne (1863-1923) bollatore, burattinaio e 
caciaio; non entreranno mai brentadore 
(o brentatore, colui che porta vino o 
mosto con la brenta’), bufalaio, cartonato. 


Raffaella Setti 
Bibliografia: Paroni 1975, p. 26. 
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Trascrizione della carta 1 recto 


/ Arti 
Abbindolatori di Seta 
Araldi 
Armaioli 
Asinai 
Assassini 
Arciere 
Lottatori 
Balie 
Ballerini 
Balestrai 
Banchieri 
Barattieri 
Barbieri 
Barcaroli 
Brentadore 
Beccamorti ò Becchini 
Battilani 
Bettolieri 
Birri 
Boia 
Boiai 


Bollatori di fiaschi, di Dogana, del 
Segno del Pane, della Carta, dei 


libri, dei Panni, dell'Arte della 
Seta. 

Bottiglieri 

Bravi 


Bufalai 

Buffoni 

Bari 

Burattinai di Piazza 


Cacciatori Nome generico 

Campanai 

Canovai con le sue distinzioni 

Caprai 

Cartonai 

Carrozzieri 

Cochieri 

Corsieri con le sue distinzioni 

Cavatori da Pozzi 

Caciai 

Castraporcelli 

Ciarlatani 

Cialdonai 

Ciurmatori 

Corrieri 

Comedianti 

Compositori nell Arte dello 
Stampatore 

Computisti 

Confortinai 

Contadini 
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56. 
Mano ignota con postille a 


margine di Leopoldo de’ Medici 


Locuzioni di marineria 

post 1658 

carta manoscritta; aperta mm 39 x 28 

Firenze, Accademia della Crusca, Archivio storico, 
Carte card. Leopoldo, Scat. 1, classe IV, n. 22 


Le due carte fanno parte di un fascicolo 
di sedici fogli, ben conservati e scritti in 
bella calligrafia, contenenti un elenco di 
locuzioni proprie della terminologia mari- 
naresca. La mano principale è senz'altro di 
un copista, ma in alcune postille a margine è 
stata individuata la mano di Leopoldo (nella 
trascrizione in calce le parti autografe sono 
in corsivo). Per la preparazione della terza 
impressione del Vocabolario degli Accademici 
della Crusca (1691), Leopoldo de’ Medici 
fu incaricato ufficialmente di occuparsi di 
alcuni ambiti terminologici, tra cui appunto 
la nautica; si legge in un appunto conservato 
tra le carte leopoldiane: “Deputazione d. 
Vocabolario sopraintendervi e distribuzio- 
ni. Nomenclatura d’architettura, Militare, 
Nautica” (PARODI 1975, p. 5). E le sue carte 
sono davvero ricchissime di termini riferibili 
alla costruzione delle galere e dei vascelli, 
continuamente rielaborati e riordinati fino 
a diventare, almeno per una parte e grazie 
all intervento di Lorenzo Panciatichi, un 
vero e proprio dizionarietto di marineria 
(SETTI 1999). 
In queste carte sfuse sono invece annotate e 
definite espressioni gergali relative ai venti e 
allo stato del mare: si tratta sempre di parole 
di uso limitato, certamente non appartenenti 
al lessico comune. Tutte le voci sono prece- 
dute da una lancia che le evidenzia, come se 
il materiale fosse stato spuntato una volta 
copiato o trasferito in altre liste. Con i suoi 
interventi a margine, Leopoldo aggiunge 
alcune locuzioni o precisa le descrizioni già 
date, forse in vista di aggiunte o integrazioni 
al Vocabolario della Crusca. 

Raffaella Setti 


Bibliografia: Paroni 1975, pp. 30-31. 
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c. 4 verso 


appar 11. 


/ Distribuire Panatico 
Consegnare a ciascheduna persona di vascello 
Quella razione, ò di biscotto, che gli tocca 


/ Sole annacquato 

Che il suo splendore non è chiaro. 
13. 

/I Guardiani 

Due stelle poco lontane dalla tramontana. 
15. 

/ Stella di S. Elmo 
Vapore lucido, che apparisce quasi in sul vas 
cello in tempo di Borrasca. 

/ Trombe di mare. 
Acqua sollevata dal mare con impeto 
grande per molte braccia siasi dal sole ò da 
altra cagione atte mentre s'incontrassero 
in un vascello a sommergere. 

/ Vento Ramazzato 
Sopr’acqua gagliardo senza mare 

/ Vento Steso 
Seguito e che non tocca d’altro vento 

/ Cima di vento 
rand noe 
unattro. Il Principio dogni vento che 

nasce 

/ Vento sopr'acqua 

Senza maretta 


C. 5 recto 


/ Vento A fil di rota 

I Venti giran la Bussola 

Si mettono d’Uno in un Altro 
In poco tempo e con 

Un certo ordine 

| Imbattivi 

Venti che ne mesi della state 
Si sollevano vicino il nuovo 
Giorno e continuano fin 

al tramontar del sole 

Che per lo più sogliono esser 
Grecali 


*/ Assommar nugoli verso Tram.na: per 


Sollevarsi i nugoli dalla 
parte opposta et andare 
verso altro Vento 


Il Vento largo 

Vento favorevole e non forzato 
/ Bufera 

Impetuosissima aggirata 

di Vento perseguita da i tremor 


di paese 


/ Regnar Maestrali per 
Tirar quel Vento 


/ Rafficadivento 


Vento impetuoso, che per lo più esce da terreni, e 


si muove in giro 


/ Colladivento 


Che continua più giorni 


Quando tira per la dirittura, che cammina 
il vascello. 
/ Nodo di vento 


Vento Impetuoso, che in piccolo spazio fa forza 


grandissima. 


/ Vento Forano 
Che viene dal mare alla terra. 


| Vento di terra 
Che esce dalla terra e verso il mare 
/ Tramontanata et.c. 
Che forzata dura per qualche tempo 


/ Vento Fresco 
Gagliardo ma non in eccesso. 


i 16. 


/ Mar di Lampo. 


Quando improvvisamente senza vento apparente 


con tempesta s'agita il mare, che voglion 
vennasca da venti sotterranei 


/ Ritiragna 
Onda di Mare che per il poco moto 


di esso non si riconosce che verso 
La riva, ò ne bassi fondi. 
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S 
Leopoldo de Medici 


Voci gastronomiche 

tra il 1650 e il 1665 

carta manoscritta; mm 19 x 14 

Firenze, Accademia della Crusca, Archivio 
storico, Carte card. Leopoldo, Scat. 2, Pa- 
role, n. 20 

Seconda carta, autografa di Leopoldo, 
di un foglio in buono stato di conser- 
vazione la cui prima carta è di mano di 
Ferdinando del Maestro, bibliotecario 
del Principe. Il foglio fa parte dell’am- 
pia raccolta di carte (catalogata sotto 
la dicitura “Carte card. Leopoldo”) in 
cui Leopoldo de Medici annotò, o 
fece annotare, liste di parole tecniche, 
specialistiche e settoriali da elaborare 
in vista di un eventuale ingresso nella 
terza edizione del Vocabolario degli Ac- 
cademici della Crusca (PARODI 1975). 
La carta, di cui si riporta in calce la 
trascrizione, contiene sulla colonna 
di sinistra un elenco di voci riferibili 
all'ambito gastronomico, ciascuna delle 
quali è seguita, sulla colonna destra, dal 
corrispettivo latino con, in alcuni casi, 
l'aggiunta della spiegazione o definizio- 
ne. Non è seguito l’ordine alfabetico 
(probabilmente si tratta di un abbozzo 
da completare e riordinare) e alcune 
voci sono evidenziate con la lancia, 
talvolta con l’aggiunta di una croce. 
Due termini sembrano esulare dall’ am- 
bito gastronomico, pezzo e pomata che 
riportano definizioni rispettivamente 
di ambito militare e di equitazione. 
In effetti, per quel che riguarda pezzo 
l’accezione di “pezzo, fetta di qualcosa” 
era già contemplata nelle prime due 
edizioni del Vocabolario, mentre nella 
terza è stata aggiunta quella militare di 
“pezzo di artiglieria”. Pomata è invece 
seguita dalla definizione molto generica 
di “salto a cavallo” (GDLI 1961-2002, 
s.v. pomada “in equitazione, far forza 
sul pomo”) con l’ulteriore indicazione 
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di esplicitarne meglio il significato, 
peraltro mai accolta dai vocabolaristi: 
il termine, entrato nella seconda edi- 
zione, resterà fino alla quarta nell unica 
accezione di ’unguento’ senza nessun 
ampliamento significativo. 
Interessante l'accostamento con i corri- 
spondenti latini, probabili suggerimen- 
ti di aggiunta in voci già presenti nelle 
prime due edizioni del Vocabolario: 
s.v. fetta ad esempio non era segnalato 
il corrispondente latino segmen che 
troviamo aggiunto nella terza edizione 
(segmentum); saporetto entra nella ter- 
za edizione con definizione generica 
di dimin. di sapore, ma dall esempio 
aggiunto si trae il significato di ’con- 
dimento’; sempre nella terza edizione 
s.v. salsiccia è indicata la forma latina 
suillum farcimen. 
Diverso il caso di raviolo ò gatta fura 
che si riferisce a una torta salata ripiena 
di formaggio ed erbe, tipica ligure, che 
non entrerà nel Vocabolario, benché at- 
testata fin dalla fine del Cinquecento e 
inserita nel dizionario del Florio (1598) 
e poi nelle Voci Italiane d'autori appro- 
vati dalla Crusca (1745) del Bergantini 
(ScuwEIcKARD 2006, pp. 105-108): 
come corrispondente latino è proposto 
moretum che ritroviamo nel Vocabo- 
lario alla voce crostata. Anche minutal 
"fricassea’ che risulta il corrispondente 
latino di cibreo fin dalla prima edizio- 
ne del Vocabolario, è qui affiancato a 
ammorsellato definito fin dalla prima 
edizione del Vocabolario ’manicaretto 
di carne minuzzata e d’uova dibattu- 
te, ma non sarà mai aggiunto nelle 
edizioni successive. 
Le Cinque edizioni del Vocabolario 
degli Accademici della Crusca sono 
state consultate nella versione elettro- 
nica disponibile in rete all’indirizzo 
www.lessicografia.it. 

Raffaella Setti 


Bibliografia: Paroni 1975, p. 39. 


Trascrizione seconda c. (autografo Leopoldo) 


recto 
Al Cibreo forse Agrocolia [?] 
Al Aglio Alleum 
Agliata Alliatum 
Asper atu [?] 
| fetta di Cacio Casei quadra 


/ Sapore e Saporetto in senso di cosa da mangiare (sovrascritto: vivanda) forse Condimento 


x/ Salciccia farcimen L. Isicium vel insicium 


[Pezzo per Un Pezzo ò Cannone di Artiglieria 
mettere il significato 


x/ Manteca per odore 
per Burro Colato. Forse Liquamen 


| Pomata salto a Cavallo dire il senso 
/Mortadella o 

Tomasella Tomaculum 
Ammorsellato Minutal 


x/ Piccatiglio 

x/ Raviggiolo 

x/ Raviolo Moretum 
ò gatta fura 


Buffetto in senso di Pane. 


Panis spongiosus 


/x Bioscio 

x Pasta sciringa forse spira 

/ Fetta segmen 
/ Scobro [sgombro] smerilio 


x simbolo 
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58. 


Willem van de Velde il Vecchio 
(Leida 1611 — Londra 1693) 


La flotta olandese in navigazione 
1674 

penna e inchiostro su tela preparata; cm 112 x 203 
firmato e datato nell’angolo inferiore destro: 
“W.V. Velde f. 1672” 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria Palatina 
e Appartamenti Reali, inv. Oggetti d’Arte Pitti 
1911 n. 328 

Il dipinto, di notevoli dimensioni, rappre- 
senta con minuta precisione alcune delle più 
note navi della flotta olandese, derivate da 
studi precedenti tratti dal vivo e assemblate 
in studio sulla tela, immaginando di vederle 
veleggiare in un giorno di brezza leggera, 
sotto un cielo coperto da nuvole riscaldate 
da una calda luce dorata (per le singole navi 
raffigurate cfr. RoBINSON 1990). 

Il dipinto è firmato e datato nell’angolo 
inferiore destro “W.V. Velde f. 1672”, con 
iscrizione coperta in parte dai numeri “139” 
e “74”. Più in alto si legge: “H. Payer Re- 
staurò 1898”. 

Con lettera del primo giugno 1674 Pieter 
Blaeu, agente dei Medici ad Amsterdam, 
avvisava il cardinale Leopoldo dell’esistenza 
di un grande dipinto del Van de Velde raffi- 
gurante diciotto vascelli della flotta olandese, 
venduto “a buon prezzo” dall’artista prima 
della sua partenza per l'Inghilterra e acqui- 
stabile a 400 fiorini trattabili, con incluso 
un elenco delle navi raffigurate. Il 27 luglio 
l'agente informava il Cardinale dell’acquisto 
a 325 fiorini e il 28 dicembre della sua spedi- 
zione alla volta di Firenze, dove arrivò poco 
prima della morte di Leopoldo, avvenuta il 
10 novembre 1675 (CHIARINI 1989; Pieter 
Blaeu 1993). Esso è registrato, seppure senza 
il nome dell’autore, nell’inventario delle- 
redità del Cardinale, nel suo appartamento 
al secondo piano di palazzo Pitti: “Segue in 
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camera del Satiro [...] 209 M. Un quadro in 
tela alto b. 2 largo b. 3 1⁄2, fattovi in penna 
molti vascelli e barche in campo bianco, 
di mano N.N. olandese, senz ornamento il 
quale si fa fare presentemente da Giuseppe 
Rossiruoti n. 1”. “Ľornamento”, ossia la 
cornice cui si accenna nell’inventario, fu 
fatta fare, dunque, nello stesso 1675 ed 
è la quella, di legno tinto a cbano, in cui 
attualmente è racchiuso il quadro. L’opera 
era ancora a Palazzo Pitti tra il 1716 e il 
1723 (BdU, ms. 79, c. 83, n. 209; CHIARINI 
1989) e vi è sempre rimasta in seguito. Si è 
persa traccia, purtroppo, dell’elenco delle 
navi citato da Blaeu. 

Willem van de Velde fu attivo ad Amsterdam 
fino al 1672, quando, in seguito all’invasio- 
ne dei Paesi Bassi da parte della Francia, si 
trasferì in Inghilterra trovando la protezione 
di Carlo II e del fratello James, Duca di 
York. Al tempo aveva raggiunto una grande 
notorietà per quadri di marine con vascelli 
disegnati a penna e inchiostro su tavole o 
tele preparate in bianco, a grisaille, spes- 
so imbarcandosi sulla nave della flotta da 
ritrarre, per sua iniziativa o per incarico 
ufficiale, non temendo di salire sui vascelli 
anche in occasione di battaglie navali. Le 
complesse forme delle navi da guerra erano 
disegnate con schizzi dal vero, riprese da 
ogni angolo con una accurata comprensione 
della struttura delle imbarcazioni. Partico- 
lare attenzione era posta ai dettagli della 
polena, all’intaglio della poppa o ai portelli 
dei cannoni, che differenziavano una nave 
dall'altra (cfr. CorpiNnGLY 1996, p. 142). 

I rapporti del pittore con i Medici furono 
stabiliti da Cosimo III quando si recò a far 
visita all’artista durante il suo primo viaggio 
nei Paesi Bassi, il 2 e il 26 dicembre 1667 
(CHIARINI 1989, p. 557). A partire dalla 
fine del 1671 Leopoldo aveva ordinato altri 
quattro quadri del Van de Velde, per tramite 
di Francesco Feroni e Pieter Blaeu. Il primo fu 


lasciato per testamento da Leopoldo al cardi- 
nale Chigi e dal 1985 è parte delle collezioni 
della Staatlische Kunsthalle Karlsruhe (Ro- 
BINSON 1990, I, p. 36). Gli altri tre sono da 
riconoscere nei due piccoli quadri di proprietà 
dell'Istituto della Santissima Annunziata al 
Poggio Imperiale e in quello che, passato 
per volontà testamentaria di Leopoldo al 
cardinal Nini di Roma, è stato identificato 
con l'esemplare nella collezione di Sir Bruce 
Ingram in Inghilterra (LANGEDIJK 1961). 
Le grandi tele del pittore olandese offriva- 
no a Leopoldo una nitida raffigurazione di 
navi disegnate dal vero, nelle quali avrebbe 
potuto riconoscere, con compiacimento, gli 
elementi costruttivi di vascelli e galere che 
aveva studiato per la redazione della terza 
impressione del Vocabolario degli Accademici 
della Crusca (1691) (cfr. cat. n. 56). 


Giusi Fusco 


Bibliografia: CHIARINI 1989, pp. 560-562 
n. 85.270 (con bibl. precedente); RoBINSON 
1990, I, pp. 72-75 n. 655; Pieter Blaeu 1993, 
pp. 278-280 n. 138; pp. 285-287 n. 142; pp. 293- 
295 n. 148. 
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59. 


Index librorum existensium // 
in Bibliot[heca] Ser.™ Princ[ipis] 
Leop[oldi] // ab Hetruria 

XVII secolo 


ms. cart., formati vari (max cm 27% x 19) [Carte 
23 modernamente numerate, più una guardia 
scritta in principio. Sono bianche le cc. 6-7; Set- 
tembre 1916] 

siglata: T[eresa] L[odi]. [Anonimo]: Catal. della 
Bibl. del Card. Leopoldo de’ Medici 

Firenze, Biblioteca Nazionale Centrale, Magl. X.53 


Manoscritto mutilo di alcune carte prima 
dell’ultimo restauro (1916), dato che fra le 
cc. 12 e 13 c’è un salto di 52 titoli, si passa 
infatti da 147 al 199; conformemente, lo 
stesso salto cade tra le cc. 18 e 19. 

Non si tratta di un catalogo vero e proprio, 
ma di una elencazione di libri appartenuti a 
Leopoldo de Medici antecedente alla sua no- 
mina a cardinale (dicembre 1667). Una parte 
del manoscritto descrive i libri sistemati nei 
palchetti (Libri dello scaffale in testa e delli 
due accanto) segnati A (c. 2rv), B (c. 3rv), 
C (cc. 3v-4r), D (c. 4rv), E (cc. 4v-5r), F (c. 
Sv); G (cc. 19r-20r), H (c. 20r), / (cc. 20v- 
21r), K (cc. 21v-22r), L (cc. 22v-23r), M 
(cc. 16r-17r), N (cc. 17v-18v). Quindi, 
alle cc. 8r-15r, i libri vengono descritti con 
numerazione araba fino al 266 (successiva- 
mente la numerazione è stata pretermessa) 
e ordinati in Sancti Patres Gr. et Lat. I, TI, 
III, INI, V (cc. 8r-9r); Scriptores Interpetres 
Morales VI, VII (cc. 9v-10r); Turis, et Medi- 
cinae VII (c. 10rv); [Libri di geografia, ge- 
nealogie e vari], ZX, X (cc. 11r-12r); Antiqui 
scriptores Greci, et Latini XI, XII, [salto] (c. 
12rv); [libri vari], XVI, XVII (cc. 13r-14r); 
Mathematici, et Geometrae, Astronomi &c. 
XVIII (cc. 14r-15r). 

Questo Jndex descrive un migliaio di testi 
di vari formati (in folio, in quarto ecc.) e 
non rappresenta il catalogo completo dei 
libri posseduti dal principe Leopoldo prima 
della nomina a cardinale, in esso mancano 
quasi del tutto i volumi di legge e quelli 
di teologia. Tra i documenti relativi alla 
biblioteca, abbiamo reperito varie carte che 
descrivono sia i testi di legge sia quelli di 


teologia (ASFi, MdP 557542). 
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Sappiamo anche che il Medici aveva rac- 
colto questi libri in sette stanze di Palazzo 
Pitti chiamate, secondo la testimonianza di 
Giuseppe del Nobolo, Guardaroba del Real 
Palazzo, “Libreria di sopra”, che custodiva 
i volumi nei formati grandi e “Libreria di 
sotto”, dove erano custoditi i testi negli 
altri formati. Nell Index, infine, non sono 
segnalati i libri manoscritti che il principe 
Leopoldo possedeva in grande quantità: tra 
questi vi era la Prospettiva pratica di Ludo- 
vico Cigoli (Firenze, Biblioteca Nazionale 
Centrale, Magl. X.12, c. 166r), manoscrit- 
to, oggi conservato presso il Gabinetto dei 
Disegni e delle Stampe delle Gallerie degli 
Uffizi (2660 A) ed edito da Filippo Came- 
rota (CAMEROTA 2010, pp. 93-339). 

Alfonso Mirto 
Bibliografia: Fava 1935, p. 450; INNOCENTI 1984, 
I, p. 362; Mirto 1986; I cannocchiale e il pen- 
nello 2009, pp. 143-161; Vivere a Pitti 2003, 
pp. 351-358. 
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60. 


PoEsiE // DEL CAVALIER FRA 
II Ciro pı Pers // AL SERE- 
NISS. Principre // LEOPOL- 
po // pi Toscana. [FREGIO] // 
IN Firenze // [linea] // All In- 
segna della Stella. 1666. // 


Con licenza de Superiori; in 12° 
mm 160 x 90 


Firenze, Biblioteca Nazionale Centrale, Magl. 


3.7.306 


“Le poesie di Fra Ciro ebbero grande incon- 
tro, se questo non fu effetto di adulazione 
in alcuni e di jattanza in alcuni altri. Leo- 
poldo de’ Medici le fece stampare dopo la 
morte dell’autore, e il card. Bona le loda. 
Contemporaneamente a questa edizione 
fiorentina se ne faceva un’altra in Vicenza, e 
forse un’altra benché senza data in Bologna. 
Nove anni dopo se ne fece una quarta in 
Venezia” (Severini). 

Ciro di Varmo-Pers nacque nel castello di 
Pers (Majano) il 17 aprile 1599 e vi morì 
il 7 aprile 1663, notizia data a Leopoldo 
da Carlo di Pers con lettera dell’8 aprile 
(ASFi, MdP 5538, c. 277r). Studiò a Bo- 
logna, dove seguì corsi letterari e filosofici, 
strinse rapporti di amicizia con Claudio 
Achillini e Girolamo Preti, noti poeti mari- 
nisti, e incontrò Virgilio Malvezzi, Giambat- 
tista Manzini e Melchiorre Zoppio. Morto il 
padre (1618), tornò in Friuli, dove si dedicò 
alla poesia e allo studio della filosofia (Pla- 
tone, Aristotele, Sant'Agostino). Nel 1620 
incontrò Taddea di Colloredo, «Nicea nelle 
sue rime», ma, deluso di non essere corri- 
sposto, Ciro chiese di aderire all'Ordine dei 
Gerosolimitani (Cavalieri di Malta), dove fu 
accolto nel 1626. Quindi, partì alla volta 
di Malta dove rimase alcuni anni. Poi, nel 
1629, tornò in Friuli. I rapporti diretti fra il 
Principe e il poeta risalgono probabilmente 


342 


agli inizi degli anni Cinquanta, come atte- 
sta la loro corrispondenza, anche se Ciro, 
passando per Firenze e per Pisa mentre si 
recava Malta, era già stato presentato alla 
corte medicea, ma Leopoldo, nel 1626, aveva 
soltanto nove anni. 

Nella lettera a Leopoldo del 18 ottobre 1652, 
fra Ciro scriveva di aver composto due so- 
netti e urode in onore di Cristina di Svezia 
e aggiungeva: “Io veramente lascio capitare 
le mie composizioni a Firenze con più cuore 
che altrove, tuttavolta prontamente obbe- 
dendo bramerò sempre di farmi conoscere da 
V.A. più che per buon poeta per suo umilis- 
simo servitore” (BNCF, Gal. 315, c. 158rv); 
in questa raccolta sono pubblicati tre sonetti 
(pp. 70-72) e urode (pp. 145-146) in onore 
della regina di Svezia. Al principe Leopoldo 
ne sono dedicati due: A//’Altezza Serenissima 
del Sig. Principe Leopoldo di Toscana (p. 75), 
Si Lodano gli studij del Serenissimo Principe 
Leopoldo di Toscana (p. 76), un terzo, AILAI- 
tezza Serenissima del signor prencipe Leopoldo 
di Toscana, fu inserito nella seconda edizione 
(Venezia 1677). Il testo per la stampa fu 
affidato alla cura di Carlo Dati, che lo seguì 
sino alla consegna nelle mani del tipografo: 
nella lettera a Leopoldo del 18 marzo 1665, 
stile fiorentino, scriveva: “Lo stampatore mi 
ha promesso per questa settimana di darmi 
l’ultimo foglio delle Poesie del Cav." fra Ciro 
di Pers, quel poco che avanzerà insieme col 
titolo, e lettere si farà i primi giorni della 
seguente” (BNCF, Autografi Palatini, II, 
1, c. 2r) e il 27 marzo, aggiungeva: “Oggi 
resta terminato l’ultimo foglio delle poesie 
del Cav." fr. Ciro di Pers, e per conseguenza 
tutti gli esemplari in un tratto numero 220 
di carta scelta stanno per V. A. in sodisfa- 
zione del danaro somministrato [...] ordini 
adunque V.A. quello che si dee fare perché a 
risposta gli esemplari saranno lesti” (BNCF, 
Autografi Palatini, II, c. 45r). 

Prima di affrontare l’iter della stampa il te- 
sto fu sottoposto alla visione del canonico 


Lorenzo Panciatichi, che scrisse: “In queste 
Poesie [...] non ho trovato cosa che offenda 
la pietà Cristiana, o i buoni costumi; onde 
giudico che si leggiadri componimenti con 
la luce delle publiche stampe debban render 
molto più chiari gli applausi che hanno di 
già conseguito” (p. non numerata); a seguire 
si leggono i giudizi del Consultore del Santo 
Uffizio di Firenze e l'autorizzazione alla stam- 
pa da parte dell’Inquisitore (28 luglio 1665). 
Una volta stampato, il libro ebbe un’ampia 
diffusione, in quanto Leopoldo lo inviò a 
tutti i suoi amici e a questo proposito si servì 
dei Residenti toscani nelle corti europee e ai 
viaggiatori che passavano per Firenze. Ciro 
non ebbe la fortuna di vedere la stampa, fu il 
cugino Carlo che scrisse la lettera dedicatoria 
e ringraziò il Medici per aver ricevuto cento 
esemplari del libro (ASFi, MdP 5538, c. 276r, 
lettera del 26 aprile 1666). 

Alfonso Mirto 
Fonti manoscritte: BNCF, Gal. 313, cc. 287r- 
296r, 305r-311r (copie); BNCE Baldovinetti 
258, V, 43, 2 (lettera del 24 marzo 1665 ab Inc.). 
Bibliografia: Ciro DI Pers 1666, ed. 1978; CAR- 
PaNÈ 2015 (con bibl. precedente). 
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N ESOTICA 


Leopoldo de Medici visse in un periodo della storia moderna, il XVII secolo, in cui i paesi europei avevano infine 
accumulato nozioni abbastanza circostanziate sul resto del mondo, sulla sua conformazione geografica e sugli usi 
delle innumerevoli culture che l’abitavano. Era infatti trascorso oltre un secolo dalla ’scoperta’ delle Americhe e dal 
doppiaggio del Capo di Buona Speranza, con il quale si era inaugurata la rotta marina che metteva in comunica- 
zione l'Europa con l’immenso continente asiatico, e da allora l’arrivo di enormi quantità di merci e di informazioni 
aveva risolto molti enigmi riguardanti luoghi e popoli molto lontani nello spazio, e anche nel tempo. Complice 
l'interesse mostrato da scienziati, come Ulisse Aldrovandi, e collezionisti colti, come Ferdinando Cospi, e grazie 
al proliferare di testi con notizie ottenute ’di prima mano’ soprattutto per merito dei gesuiti che si recavano in 
ognidove, le famiglie aristocratiche europee cominciarono a superare quel concetto di ’curiosità che fino ad allora 
aveva accompagnato l'acquisizione di naturalia e artificialia esotici, riuscendo in molti casi a situare in un contesto 
geografico e culturale più e meno preciso il manufatto di provenienza extracuropea. 

Al tempo di Leopoldo, per fare un esempio, era ormai desueto considerare la porcellana cinese come una rarità, pur 
rimanendo un mistero — fino all’inizio del Settecento — la ricetta di terre da cui essa si originava. I nobili europei 
cominciarono in quel frangente storico ad utilizzare il vasellame estremo-orientale per la mensa, poiché esso restava 
insuperabile per leggerezza, sottigliezza e impermeabilità. A questo scopo, crediamo, Leopoldo destinò la sua cospicua 
raccolta di porcellane, registrata nell'inventario dei suoi beni del 1675, ed infatti, pur essendo talmente succinte da non 
permettere l’identificazione certa di singoli oggetti, le descrizioni riguardano tutte contenitori (piatti, scodelle, ciotole 
e simili) destinati a cibi e bevande, come i “Sei piatti da cappone” al n. 42. Pure le notizie sui decori sono laconiche, 
se si eccettua quella relativa ad “Una catinella mezzana rabescata di turchino” (n. 5), che richiama l’ornato floreale 
dipinto in blu di cobalto sul bianco di fondo, nota peculiare della porcellana cinese della dinastia Ming (1368-1644). 
Analoghe riflessioni possono valere anche per gli oggetti laccati, presumibilmente cinesi e giapponesi che numerosi 
compaiono nel citato inventario leopoldino con la specifica di “vernicati all’indiana”. Valga per tutti la scatola che qui 
si espone (cat. n. 65), manufatto lussuoso che l’alto prelato utilizzava per conservare il prezioso cappello cardinalizio. 
Tuttavia, se la porcellana cinese e le lacche giapponesi erano ormai talmente diffuse da poter essere trasferite dalla 
Camera delle Meraviglie alla credenza con il ’servizio buono’ e negli annessi privati, altri manufatti di provenienza 
extraeuropea conservavano intatto il loro fascino esotico. Leopoldo, acuto conoscitore e collezionista accorto, non 
poté rimanere indifferente alle raffinate creazioni di quei popoli in parte sconosciuti, potendo contare senz'altro 
su una non comune sensibilità per i fatti dell’arte. 

Scorrendo l’inventario dei suoi beni, compaiono numerose voci che si possono con certezza riferire a manufatti 
esotici, alcuni dei quali identificati con oggetti ancora oggi nelle collezioni medicee — come la straordinaria ma- 
schera centroamericana in giada verde (cat. n. 61), il passante in giada cinese (cat. n. 63), il kris indonesiano (cat. 
n. 64) e i quattro nautili doni dell'Oceano Indiano arricchiti di montatura europea (cat. n. 62) — altri — come la 
coltelliera e la saliera di Goa (cat. nn. 67-66) — già in suo possesso ma spediti per suo volere al marchese Cospi. 
Altri ancora sono a oggi non riconoscibili senza il dubbio, nonostante appartengano sicuramente a quelle tipologie 
di manufatti che si trovavano ai tempi nelle maggiori raccolte principesche, come le “Quattro mezze noce d’In- 
dia piccole alte % con piede, legature e coperchio d’argento, che dua di fil di grana” (n. 668), le “Due ciotole di 
corno di rinoceronte, che una aovata intagliata con piede d’argento, e l’altra lavorata di basso rilievo con cerchio 
d’argento alla bocca” (n. 674) e i “Quattro quadrettini d'India di 3 per ogni verso, vernic[i]ati di nero e paesi 
d’oro all’indiana” (n. 688). 

Ad ora non è noto nel dettaglio come Leopoldo venisse in possesso di questi manufatti, se li acquisisse personal- 


mente o attraverso intermediari, o se li ricevesse in dono da altri notabili europei. E certo però che egli attingesse 
anche dalle ricche collezioni di famiglia: accadde sicuramente nei casi dei nautili e del kris, rintracciati in inventari 


medicei precedenti. D'altronde, gli antenati del Cardinale, a partire perlomeno da Lorenzo il Magnifico, furono 
tutti appassionati collezionisti di esotica, per certi versi anticipatori di quello che sarebbe accaduto in seguito in altre 
corti d'Europa, nonostante non riuscissero mai ad instaurare rapporti commerciali diretti con quei luoghi lontani. 


61. 


Anonimo 


Maschera litica da Teotihuacan 


(Messico) 


IV-VI secolo d.C. 

travertinite; alt cm 15,8; largh. cm 17,3; s.spessore cm 5 
Firenze, Gallerie degli Uffizi, Tesoro dei Granduchi, inv. 
Gemme 1921, n. 284 

Maschera antropomorfa in travertinite verde 
traslucida, proveniente da Teotihuacan (Messico) 
e risalente al IV-VI secolo d.C. Come tutte le 
maschere dello stesso tipo, l'esemplare mediceo 
presenta alloggiamenti negli occhi destinati a 
contenere inserti in materiali diversi; effettiva- 
mente, una foto storica della maschera medicea 
mostra come essa fosse in passato corredata da 
occhi con la sclera bianca in conchiglia e l’iride 
nera in ossidiana, oggi scomparsi (HEIKAMP 
1972, 48, tavv. 54-55); la perforazione dei lobi 
delle orecchie indica che la maschera era ori- 
ginalmente dotata di ornamenti auricolari. La 
dentatura è rappresentata mediante una pittura 
bianca, mentre resti di pittura rossa sono visibili 
sulle labbra e sulla lingua; la pittura pare apposta 
direttamente sulla superficie della maschera e 
non su uno strato di stucco, tratto inconsueto 
nelle maschere teotihuacane. Come altre ma- 
schere simili, presenta incisioni non levigate 
sotto il naso. Il retro è piatto, con margini a V 
e quattro perforazioni orizzontali, due per lato; 
a differenza di queste ultime, una perforazione 
verticale al centro del lato posteriore, alla quale 
è affisso un gancio metallico per appenderla, 
non è tipica delle maschere teotihuacane e fu 
probabilmente realizzata quando l'oggetto si 


Fotografia storica della maschera 
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trovava già a Firenze. 

Le maschere litiche, generalmente realizzate in 
calcare, serpentinite, listvenite o travertinite, 
costituiscono produzioni tipiche dell’arte teo- 
tihuacana: se ne conoscono circa cinquecento- 
cinquanta, poche delle quali con documentata 
provenienza archeologica (Ross in corso di 
stampa); si ritiene che la maggior parte delle ma- 
schere fosse prodotta nell’area di Puebla, mentre 
nel quartiere di Teotihuacan noto come ’La Ven- 
till è stato scavato un laboratorio lapidario dove 
alcune maschere litiche vennero probabilmente 
riciclate (GazzoLa 2009; Gomez CHÁVEZ, GAZ- 
ZOLA 2011; Rose e WaLsH 2016). Recenti analisi 
scientifiche relative alle tecniche di manifattura 
hanno rivelato una complessa sequenza di azioni 
come frattura, segatura, incisione, trapanazione, 
levigatura e lucidatura (GazzoLa 2017; WaLsH 
e Rose 2014; Rose e WaLsH 2016; MELGAR 
Tisoc e SoLfs Ciriaco 2014). Uno studio in 
corso ha confermato che le tracce di lavorazione 
rilevabili sulla maschera medicea sono del tutto 
coerenti con quelle osservate su altre maschere 
teotihuacane, confermando così la sua datazione 
all’epoca teotihuacana (L. Carrillo Márquez, E. 
Melgar Tisoc, comunicazione personale). La 
funzione delle maschere teotihuacane è incerta: 
certamente non realizzate per essere indossate, 
sono sovente descritte come maschere funerarie 
ma nessuna evidenza archeologica supporta tale 
interpretazione; è probabile che fossero legate a 
immagini di antenati o divinità realizzate con 
materiali deperibili (Rose e WALSH 2016) o a 
involti rituali, secondo un costume ampiamente 
diffuso nell'antica Mesoamerica; è stato suggerito 
che i tratti “olmecoidi” di alcuni esemplari, così 
come le materie prime utilizzate, alludano al 
Dio del Mais. Lo stato frammentario di molte 
maschere suggerisce che, così come molte altre 
sculture teotihuacane, siano state oggetto di atti 
di iconoclastia nel momento della distruzione 
della città. 

Un elemento che rende unica la maschera me- 
dicea è la precocità del suo arrivo in Europa. 
Detlef Heikamp la mise in relazione con “una 
maschera di pietra igiada” registrata nell’inventa- 
rio del Casino di San Marco, stilato nel 1623 in 
occasione della morte di don Antonio de’ Medici 
(Herkamp 1997); in realtà la descrizione molto 
scarna e il fatto che la maschera in questione 
non sia di giada rendono piuttosto debole questa 
identificazione. In ogni caso quest’ oggetto non 
sembra essere elencato tra quelli che alla morte 


di don Antonio de’ Medici dal Casino di San 
Marco passarono nella Guardaroba (ASFi, GM 
373). Recentemente, Maria Sframeli ha notato 
la presenza di “una mezza testa di alabastro verde 
con occhi bianchi alta 4 n. 1” nell'inventario 
stilato in morte di Leopoldo de’ Medici (1675); 
la menzione dell’alabastro — non identico, ma 
molto simile al travertino — e degli occhi bianchi, 
così come la buona corrispondenza delle dimen- 
sioni (laddove % di un braccio fiorentino corri- 
sponde a 14,5 cm, contro i 15,8 di altezza della 
maschera), paiono confermare l’identificazione. 
Sebbene Leopoldo abbia collezionato prevalen- 
temente oggetti esotici di provenienza orientale, 
e nonostante l'ambiguità del termine “indiano” 
usato negli inventari (KEATING, Markey 2011), 
la maschera non fu l’unico oggetto america- 
no nelle collezioni leopoldine: la menzione di 
“Una rete che fa letto all’indiana, fatto di filo di 
palma con due fune simile” nell'inventario del 
1675, ad esempio, indica certamente un’amaca 
proveniente dal Nuovo Mondo. Dopo la morte 
del Cardinale, nel 1676 la maschera entrò nella 
Guardaroba (ASFi, GM 741, c. 143s), in seguito, 
nel 1723, passò agli Uffizi e successivamente al 
Tesoro dei Granduchi nel 1921. 
Giunta per vie ignote a Firenze almeno dal 
XVII secolo, la maschera fu uno dei primi og- 
getti teotihuacani inviati in Europa, se non il 
primo in assoluto. È molto improbabile che 
essa sia stata scavata in epoca così precoce tra 
le rovine di Teotihuacan, dove il primo scavo 
archeologico “formale” fu condotto da Carlos 
de Sigüenza y Góngora nel 1676. Questo dato, 
così come la conservazione dei fragili inserti in 
conchiglia e ossidiana, suggerisce piuttosto che 
la maschera sia stata tesaurizzata — e forse modi- 
ficata con nuovi inserti oculari e con la pittura 
nella bocca — in epoca azteca (XV-XVI secolo), 
analogamente a quanto occorso alle maschere 
teotihuacane deposte come offerte all’interno 
del Templo Mayor di México-Tenochtitlan, oggi 
Città del Messico (LOPEZ Luján 1989, 2013) 
o alla maschera di Malinaltepec (Guerrero), la 
cui decorazione a mosaico fu apposta molti se- 
coli dopo la creazione originale (MARTÍNEZ DEL 
Campo Lanz 2010). 

Davide Domenici 
Bibliografia: GuaRNOTTA 1980, p. 170, n. 314; 
Herxamp 1972, p. 25, n. 101, tavv. 54-55; HEI- 
KAMP 1982: 137; HergamP 1997, p. 127, n. 90; 
Morena 2010; Mosco 2002; Racor 2015: 101, 
tav. 46; ZURLI 2008. 
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62. 


Manifattura della Germania 
meridionale (?) 


Quattro tazze 

seconda metà del XVI secolo 

nautili e argento fuso, cesellato e dorato; 
cm 15 x 14 ognuna 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Tesoro dei Gran- 
duchi, inv. Bargello Conchiglie (V) 1917, 
nn. 9-10-11-13 

Le quattro tazze si possono identificare con 
quelle così descritte nell’inventario dei beni del 
cardinale Leopoldo: “Quattro conchiglie di ma- 
dreperla con piede d’acquila d’argento dorato e 
teste di lione simile e legature d’argento simile 
lavorato” (Barocci, GAETA BERTELÀ 2011, II, 
p. 508, n. 434). Secondo quanto riportato da 
Cristina Aschengreen Piacenti (ASCHENGREEN 
PracenTI 1967, p. 170, n. 742), queste quattro 
tazze — e gli altri nautili montati tuttora conser- 
vati nel già Museo degli Argenti — sono presenti 
nelle collezioni medicee perlomeno dal 1618, 
poiché compaiono descritte nell’inventario 
della Guardaroba compilato in quell’anno, nel 
quale si specifica pure che provenivano dalla 
Galleria del Casino. 

L'ingresso nelle raccolte granducali di questo 
genere di oggetto risale perciò alla seconda metà 
del Cinquecento. Già il cardinale Ferdinando 
tra il 1583 e il 1587 aveva inviato a Firenze da 
Roma seicentoquarantasei “nicchi o cocchiglie 
di madreperla” (BARoccHI, GAETA BERTELÀ 
2002, I, p. 85), mentre il prezioso mesciroba 
a doppio nautilo, con esuberante montatura in 
metallo dorato e incrostazioni di pietre preziose 
probabilmente realizzata da un artista di origini 
fiamminghe ma forse attivo a Firenze, è ricono- 
scibile nell'inventario dei beni di Francesco I 
compilato nel 1587 e in quello della Tribuna 
degli Uffizi del 1589 (inv. Bargello Conchiglie 
(V) 1917, n. 16: E Morena, in X Cammeo 
Gonzaga 2008, pp. 285-286, n. 49, con bi- 
bliografia precedente). Esso fu successivamente 
nelle disponibilità di Leopoldo de’ Medici, 
poiché compare in una natura morta di oggetti 
e frutta dipinta da Willem van Aelst nel 1653 su 
commissione del cardinale (M. Chiarini, in La 
Galleria Palatina 2003, II p. 21, n. 5b). Inoltre, 
tra i nautili montati della raccolta fiorentina 
si possono ricordare anche le due coppe dalla 
ricca montatura ad opera dell’orafo Frangois 
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Crevecueur che fu attivo presso la corte francese 
dal 1555 al 1567 (inv. Bargello Conchiglie 
[V] 1917, nn. 20-21: M. Mosco, in Mosco, 
Casazza 2004, pp. 176-177). Non è noto con 
precisione quando questi oggetti siano giunti 
a Firenze, ma è probabile che appartenessero a 
Cristina di Lorena che forse li aveva ricevuti in 
dono da sua nonna Caterina de’ Medici prima 
di trasferirsi in Toscana nel 1589 per sposare 
Ferdinando I (M. Scalini, in Magnificenza alla 
corte dei Medici 1997, p. 121, n. 84). Infine, 
è pure plausibile che la raccolta di nautili ’al 
naturale’ di Alessandro Aldrovandi, menzionata 
nel suo De reliquis animalibus exanguibus libri 
quatuor, post mortem eius editi: nempe de mol- 
libus, crustaceis, testaceis, et zoophytis del 1606, 
avesse beneficiato ampiamente delle generose 
donazioni dei Medici (F. Morena, in M Tesoro 
dei Medici 2011, n. 36). 

Il cardinale Leopoldo possedeva anche altri 
nautili dotati di montatura in metallo (nn. 
438-440 dell'inventario dei suoi beni), ai quali 
si aggiunge pure uno dalla guarnizione metal- 
lica molto esuberante, e per certi versi simile 
a quella che orna i quattro esemplari che qui 
si analizzano, ma sormontata da piccola figura 
umana identificabile — per analogia con un noto 
nautilo nel British Museum di Londra (Lascito 
Waddesdon: THORNTON 2015, pp. 264-271) 
— con Ercole bambino che sconfigge i ser- 
penti inviati da Giunone. Questo nautilo di 
Leopoldo, non rintracciato, è raffigurato in 
ogni dettaglio nel grande quadro di Willem 
van Aelst in Galleria Palatina, raffigurante una 
natura morta con frutta e oggetti (inv. OdA 
1911, n. 561: M. Chiarini, in La natura morta 
a palazzo e in villa 1998, pp. 36-37, n. 4: cfr. 
cat. n. 69). 

Le grandi conchiglie appartenenti alla specie 
dei Nautili pompilii, classe dei Cefalopodi, si 
trovano da sempre e in grandi quantità nel 
vastissimo bacino dell'Oceano Indiano. Ben 
prima che cominciassero ad arrivare in Euro- 
pa, i nautili erano apprezzati dai cinesi che ne 
acquistavano per poi inviarne in città quali 
Suzhou, Zhangzhou e Guangzhou dove ve- 
nivano lavorati in botteghe specializzate per 
ricavarne madreperla da usare per intarsi de- 
corativi oppure per trasformarli in contenitori, 
uso quest'ultimo attestato in un famoso trattato 
del XII-XIII secolo sui rapporti commerciali 
tra arabi e cinesi, opera di Zhao Rugua (1170- 


1228) (Chau Ju-jua 1911, p. 321). In un'altra 
opera letteraria cinese dedicata all’arte antica, 
compilata nel 1388, si specifica inoltre che 
alcune di queste conchiglie erano arricchite in 
Cina di montature in metallo (Davip 1971, 
p. 132, n. XXXV), una pratica che avrebbe 
in seguito avuto grande diffusione in Europa. 
Spesso i nautili — decorticati per mostrare so- 
lamente la parte iridescente — giungevano in 
Europa con una decorazione a leggero basso- 
rilievo e a volte ravvivata da policromia, come 
testimoniato in alcuni pezzi della raccolta già 
medicea e in numerosi altri in collezioni stori- 
che: senz'altro realizzata in Cina per stile degli 
ornati, non c'è però evidenza documentaria che 
giustifichi l'ormai largamente accettata ipotesi 
del Lightbown (1969, p. 240) che suggeriva si 
trattasse dell’opera di maestranze attive a Can- 
ton, uno dei porti cinesi più importanti verso 
la metà del XVI secolo per mole di transazioni 
commerciali con gli europei. 

Già prima dell'inizio del Cinquecento alcuni 
nautili erano giunti in Europa grazie allin- 
termediazione dei mercanti arabi. Tuttavia, 
fu nel XVI secolo che questi prodotti della 
natura cominciarono a essere meglio conosciuti 
nelle corti europee. I portoghesi, che al tempo 
detenevano il monopolio dei commerci nell’A- 
sia meridionale, inserirono queste curiosità 
tra i beni che raggiungevano Lisbona. Ne dà 
conferma il fiorentino Filippo Sassetti, agente 
dei Medici, in una lettera del 10 ottobre 1587 
indirizzata all’umanista Baccio Valori, nella 
quale specifica che i prezzi di queste conchiglie 
potevano essere anche molto alti (LIGHTBOWN 
1969, p. 240). 

Nella seconda metà del Cinquecento non v'era 
famiglia aristocratica europea che non posse- 
desse una o più “lumaghe di mare”, com'erano 
spesso denominate ai tempi. Erano considerate 
miracoli della natura, testimoni silenziosi di 
luoghi lontanissimi e misteriosi, e per questo 
erano degne di entrare a far parte delle Wunder- 
kammern, le “Camere delle Meraviglie”, quegli 
scrigni dei tesori che erano il vanto di ogni 
principe, mentre — contemporaneamente — gli 
uomini di scienza come l’Aldrovandi tentavano 
di comprenderne la morfologia avviandone la 
classificazione tassonomica. 

A ciò si aggiunga che, agli occhi dell’uomo del 
Cinquecento, i nautili rappresentavano l'apoteosi 
della simbologia già in precedenza connessa con 


la conchiglia, metafora di fertilità e ricchezza, oltre che emblema dell’ac- 
qua, uno dei quattro elementi da cui scaturisce la vita. Non è un caso, 
dunque, che Vincenzo Borghini abbia suggerito nel 1570 a Francesco I 
de’ Medici per il suo Studiolo di Palazzo Vecchio di rappresentare l’acqua 
con la scena di Pesca delle perle realizzata da Alessandro Allori, dipinto nel 
quale compaiono anche nautili di grandi dimensioni. 

Guarnire il nautilo di una montatura in metallo realizzata in Europa 
— secondo una prassi che riguardò anche altri prodotti esotici, come il 
bezoar, le noci d'India e le uova di struzzo — era un'operazione prima 
di tutto intellettuale, oltre che estetica, poiché consentiva il passaggio 
della conchiglia dal mondo dei Naturalia a quello degli Artificialia. 
Se le prime testimonianze di quest’uso si possono far risalire alla metà 
circa del Cinquecento, nei decenni successivi moltissimi furono gli 
orafi in tutta Europa che si dedicarono a questa specialità. 
Confinando questa nostra analisi a quelle montature che, come nelle 
quattro tazze che qui si analizzano, presentano testa ferina spalancata e 
piede a zampa d’aquila, si può ricordare la descrizione della guarnizione 
che arricchiva due nautili consegnati come parte di un riscatto da Enrico 
di Portogallo al re del Marocco nel 1579 (THORNTON 2015, p. 267), o 
anche il pezzo attualmente conservato nel Grünes Gewölbe di Dresda, 
registrato nell’inventario delle raccolte sassoni compilato nel 1586- 
1587 (Synpram 2004, pp. 5-7). Pur mostrando un'analoga struttura 
formale, rispetto agli esemplari fiorentini la montatura del nautilo nella 
collezione tedesca si distingue per la presenza di un mantello di squame 
che dalla testa a fauci aperte all’apice della composizione si distende 
lungo uno dei lati brevi della conchiglia, consentendo così di identificare 
l’animale in una sorta di dragone marino, specie che senza'altro meglio 
si attaglia all'ambito acquatico della conchiglia; inoltre, il piede è più 
slanciato e la zampa di rapace è così ben definita da far ipotizzare che 
sia stata fusa da uno stampo ricavato da veri artigli di uccello, secondo 
una pratica in uso in Veneto, in particolare a Padova, tra la fine del XV 
e l’inizio del XVI secolo (per una lampada a olio con piede a zampa 
di rapace e contenitore, non a caso, a conchiglia di Andrea Riccio nel 
Kunsthistorisches Museum di Vienna, cfr. W. Hofmann, in Zauber 
der Medusa 1987, p. 357, n. 36). Una soluzione adottata con poche 
varianti anche nel citato esemplare conservato nel British Museum 
(THORNTON 2015, pp. 264-271), tanto da far supporre che anch'esso 
— come ipotizzato per il pezzo a Dresda — sia opera di un orafo attivo 
a Norimberga verso la fine del XVI secolo, nonostante non si possa 
escludere una manifattura dell’Italia settentrionale, proprio per certe 
analogie formali con i bronzi rinascimentali tra cui quello nel musco 
viennese sopra ricordato, e tenendo a mente quanto la cultura artistica 
italiana abbia influito nel Cinquecento su quella bavarese. 

Nei quattro nautili fiorentini qui discussi è invece meno scontato il 
riconoscimento dell’animale a fauci aperte che può invero indurre a 
identificarlo come leone (così come descritto nell’inventario dei beni 
di Leopoldo) per la ricciolatura che corre lungo l'orlo inferiore della 
silhouette della testa, simile a una criniera felina. Più netta è invece la 
differenza tra le zampe, che nei pezzi medicei posano su una conchiglia 
capovolta e si innestano al lato inferiore del nautilo con un ventaglio 
di piume raccordate naturalisticamente alla breve coscia del pennuto. 
Più semplice rispetto ai confronti qui addotti l'armatura che sottolinea 
la bocca e le pareti del contenitore. 
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Nel complesso la montatura qui descritta conserva evidenti tratti di quello stile manierista che fu in voga in 
molti centri artistici europei sul finire del Cinquecento. Tuttavia, resta ancora aperta la questione riguardante 
la zona di produzione di questo genere di guarnizione, tradizionalmente riferita a orafi della Germania me- 
ridionale, poiché non si può escludere l’intervento di artisti dell’Italia settentrionale, o ancora di orafi attivi 
a Firenze, come ipotizzato da Massinelli e Tuena (1992, p. 60), i quali ricordavano che nelle fonti medicee 
cinquecentesche compare spesso il nome di Niccolò Santini come autore di sostegni a forma di zampa di 
rapace e guarnizioni per naturalia. 

Francesco Morena 
Bibliografia: AScHENGREEN PraceNTI 1967, p. 170, n. 742; MassineLLI, TUENA 1992, p. 60; METTE 1995, pp. 193-194, nn. 38-41; 
Mosco 1999, p. 49; Meraviglie 2003, n. 23a-b (nn. 11 e 13); M.A. Di Pede, in Bestie. Animali reali e fantastici 2011, n.92 (n.11). 
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63. 
Manifattura cinese 


Passante per cintura 

dinastia Ming (1368-1644) 

giada intagliata; cm 6,7 x 4,6 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Tesoro dei Grandu- 
chi, inv. Gemme 1921, n. 1236 

Il passante è così descritto nell’inventario dei 
beni che appartennero a Leopoldo de’ Medici, 
compilato alla sua morte nel 1675: “Uno simile 
[cammeo] in calcidonio grande in forma di una 
fibbia” (BaRoccHI, GAETA BERTELÀ 2011, II, 
p. 744, n. 3496). Il Cardinale, evidentemente, 
era molto incuriosito dal materiale in cui è 
realizzato l'oggetto, e per questo lo conservava 
nella sua collezione di cammei. 

Intagliato in un unico blocco di giada di 
tonalità tra il bianco e il verde pallido, si 
compone di una placca ottagonale alla qua- 
le si innesta sul lato inferiore un ovale con 
apertura al centro. Sul retro si dispongono 
paralleli in verticale due passanti attraverso i 
quali si inseriva la cintura. La superficie a vista 
della placca mostra un elaborato intaglio ad 
alto rilievo. Vi è raffigurata una composizione 
con una gru sulla sinistra, una tartaruga sulle 
onde di un corso d’acqua nell’angolo inferiore 
destro e alcuni funghi lingzhi sul resto dello 
spazio disponibile; nei due angoli superiori 
sono visibili due rilievi circolari all’interno 
di ognuno dei quali è inciso un carattere dal 
significato benaugurale. Gli elementi della 
composizione — gru, tartaruga e funghi — 
hanno anch'essi un simbolismo connesso 
con l'augurio di lunga vita. 

Questo passante faceva parte di un completo 
di analoghi manufatti in giada che insieme 
costituivano una ricchissima decorazione per 
una cintura. Solitamente, all’anello forato si 
appendeva un qualche accessorio personale, 
come pendenti e borsette. L'uso di indossare 
cinture di pelle o tessuto ornate di placche 
fu introdotto in Cina nel III secolo circa da 
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popolazioni provenienti dall'Asia Centrale 
(D.P. Leidy, in Lerpy, Stu, Warr 1997, 
p. 22, a proposito di un passante in giada del 
XII-XIV secolo conservato nel Metropolitan 
Museum di New York). Alle applicazioni in 
metallo si sostituirono dall’epoca della dina- 
stia Tang (618-907) quelle in giada, la pietra 
favorita dall’élite culturale cinese fin dai 
tempi in cui visse Confucio (551-479 a.C.), 
che le attribuiva qualità alle quali doveva 
ambire l’uomo virtuoso. Placche in giada 
per cintura furono realizzati in gran numero 
anche in epoca Ming (1368-1644): secondo 
il Ming hui yao (“Regolamenti essenziali 
della dinastia Ming”), le cinture in giada 
bianca potevano essere indossate solo da 
ufficiali di primo grado, all’apice dunque 
della scala gerarchica del governo cinese 
(Rawson 1995, p. 326). 

Questo passante è un oggetto tipico della 
tradizione cinese, e non appartiene dunque a 
quelle tipologie di manufatti che dall'inizio 
del Cinquecento cominciarono a raggiunge- 
re in gran copia l'Europa, realizzate in Cina 
esplicitamente per il mercato occidentale, 
tra cui prevalevano per numero le porcel- 
lane. Tuttavia, proprio a Firenze, esiste un 
nucleo di giade cinesi — nel quale si inserisce 
quest'ulteriore pezzo finora noto solo per 
la sua segnalazione nel volume di Cristina 
Aschengreen Piacenti (1967) — che conferma 
l'interesse ’a tutto tondo’ dei Medici per que- 
sto genere di curiosità proveniente dall’ Asia 
orientale. Si tratta di una coppa con manico 
dotata di montatura in metallo parzialmen- 
te dorato di gusto islamico (F. Morena, in 
Wunderkammer 2013, pp. 213-214, n. 38) e 
di due coppette con manici (MORENA 2005, 
p. 120, n. 78), oggetti conservati presso 
lo stesso Tesoro dei Granduchi, ai quali si 
aggiungono due coppe con manici intagliati 
in un elaborato girale floreale, giunte a Fi- 
renze nel 1698 come dono dello zar Pietro 
il Grande per Cosimo III e attualmente 


conservate presso il Museo di Mineralogia 
(Morena 2014b, p. 68, fig. 1). 

È significativo, a nostro parere, proporre il 
confronto tra questo passante e la fibbia di 
epoca Yuan (1279-1368) conservata presso 
la Galleria Estense di Modena, entrata nel- 
le collezioni degli Este sicuramente prima 
del 1669, anno in cui compare descritta 
nell inventario dei beni ducali (MORENA 
2014a, pp. 794-795, fig. 5). Non solo i due 
oggetti appartengono alla stessa tipologia, 
non destinata — come detto — al mercato 
dell’esportazione verso l'Europa, ma en- 
trambi sono anche viva testimonianza del 
diffuso interesse nel Seicento per le manife- 
stazioni artistiche dell'Asia lontana da parte 
dei principi italiani, i quali riuscivano a 
entrarne in possesso nonostante l’Italia — al 
contrario di altri paesi europei — non gestisse 
un commercio diretto con la Cina. 

La presenza di simboli benaugurali è una 
caratteristica tipica dell’iconografia relati- 
va alla produzione artistica di epoca Ming 
(1368-1644). Questa datazione si può forse 
ulteriormente restringere al XVI secolo, 
periodo in cui compare più spesso la gru 
tra gli uccelli utilizzati per il decoro delle 
giade (Warr 1997, p. 200). 


Francesco Morena 


Bibliografia: ASCHENGREEN PIACENTI 1967, 
p. 199, n. 1538, tav. 66. 
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64. 

Manifattura indonesiana 
Kris 

XVII secolo (ante 1639) 


avorio e acciaio parzialmente dorato; cm 44 
Firenze, Museo Nazionale del Bargello, inv. M 283 


Questo kris sembra potersi riconoscere in 
“Un pugnale all’indiana con manica di una 
figura d’osso bianco che rappresenta un ido- 
lo, con fodero di quoio nero”, nonostante 
questa descrizione — registrata nell'inventario 
dei beni di Leopoldo de’ Medici del 1675 
(BaroccHI, Gaeta BERTELÀ 2011, p. 590, 
n. 1776) — non faccia riferimento ad altre 
caratteristiche specifiche del pugnale, e ri- 
porti invece la notizia dell’esistenza di un 
fodero, attualmente non rintracciato. 

Se la descrizione si riferisse proprio a questo 
manufatto, si potrà affermare con certezza 
che il Cardinale lo acquisisse attingendo alle 
collezioni di famiglia, nelle quali è presen- 
te per lo meno dal 1639. Compare infatti 
nell’inventario della Guardaroba compilato 
in quell’anno, così descritto insieme ad un 
esemplare analogo: “Due Pugnali all’India- 
na, a onde che uno marezzato, e’ uno liscio 
con sua maniche di legno, ¢ uno di osso, 
intagliate in forma di Scimie, o simile”: L.G. 
Boccia, in Firenze e la Toscana dei Medici 1980, 
pp. 141-142, n. 268). Meno ovvia è invece 
l'associazione di questo kris con uno dei “Tre 
Pugnali alla Indiana di Acciaio Germani con 
fantocci che servono per manicho tutti di 
legno che uno a un fodero di Legnio” che 
compare nel precedente inventario della 
Guardaroba del 1631, sebbene sia plausibile 
che la descrizione faccia riferimento proprio 
ai tre pugnali indonesiani tuttora conservati 
nel Museo Nazionale del Bargello, uno con 
manico in legno (inv. M 279), uno con 
manico in corno (inv. M 278) e il terzo, 
quello qui discusso, con manico in avorio. 
Identifica quasi certamente un kris anche la 
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descrizione di “Un coltello germanio, dom- 
maschino a biscia, manica d’argento dorato 
d’un fantoccio con guaina in legno giallo e 
catena d’argento” che si legge nell’inventario 
della Tribuna degli Uffizi compilato nel 
1589 (ScaLInI 1996, nota 7 a p. 66), a te- 
stimoniare l’arrivo precoce di questo genere 
di arma bianca nelle collezioni medicee. 
La prima menzione documentaria riguardan- 
te la presenza di kris in raccolte principesche 
europee risale al 1522, registrata in un inven- 
tario di Manuel I del Portogallo compilato 
in quell’anno (Dias 1996, pp. 40-41). Lo 
straordinario esemplare conservato nella 
Schatzkammer des Deutschen Ordens di 
Vienna (inv. DO175), appartenuto all’ar- 
ciduca Massimiliano III (1558-1618), è 
descritto invece in un inventario del 1619 
(J.M. Massing, in Portugal e o mundo 2009, 
p. 99, n. 49). Si può inoltre ricordare il kris 
con impugnatura in avorio molto simile a 
quello che qui si analizza che compare nel 
dipinto raffigurante un Cabinet des curiosities 
di Frans Francken il Giovane (1581-1642), 
firmato e datato 1617, attualmente conser- 
vato nelle collezioni reali di Buckingham 
Palace a Londra (WHITE 2007, pp. 116-117, 
n. 32). Questo dipinto è stato pubblicato 
più recentemente anche da Robert Hales 
(2013, p. 146, n. 358) a proposito di un 
altro kris con impugnatura eburnea molto 
simile. L'autore (che cita anche il pugnale 
nelle collezioni fiorentine) ricorda che que- 
sto genere di lavoro di intaglio è tipico di 
Blambangan, nella zona orientale dell’isola 
di Giava, riconoscendo inoltre come Bhaira- 
va — l'emanazione più crudele di Shiva — la 
divinità raffigurata, e come raksasa, anch'essi 
demoni del pantheon induista, le creature 
più piccole. Riguardo all’ iconografia, è dello 
stesso parere anche lo Jensen (1998, p. 77), 
a proposito di un altro ris con impugna- 
tura non dissimile da quella dell esemplare 
fiorentino. 


Il kris è un'arma tradizionale tipica di molti 
paesi dell'Asia meridionale. Tuttavia, è in 
Indonesia che esso ebbe maggiore diffusione: 
nell’isola questo pugnale non è considerato 
come una semplice arma, ma è investito di 
significati inerenti l’ambito dei riti e delle 
cerimonie associate con il culto shivaista 
per Bhairava. Già Tomé Pires, viaggiatore 
portoghese in Asia tra il 1512 e il 1515, 
riferiva nel suo Suma Oriental che a Giava 
tutti gli uomini, ricchi o poveri, adolescenti 
o anziani, ne possedevano uno che portavano 
sempre con sé ovunque si recassero (PIRES 
1944, I, p. 179). 
L'esemplare che qui si presenta si distingue 
per una qualità notevole, sia per la raffinatezza 
dell’intaglio dell’impugnatura, sostenuta da 
anello lavorato a rilievo con eleganti volu- 
te vegetali, sia per la struttura della lama, 
arricchita di doratura nella zona nei pressi 
della presa. 

Francesco Morena 
Bibliografia: Armi storiche 1971, p. 71 (con bibl. 
precedente); L.G. Boccia, in Firenze e la Toscana 
dei Medici 1980, pp. 141-142, n. 268; SCALINI 
1996, p. 61, fig. 4; F. Morena, in Gli avori (in 
corso di stampa). 


65. 
Manifattura giapponese 


Scatola 


fine del XVI-inizio del XVII secolo 

legno laccato, dorato e argentato con intarsi di 
madreperla; cm 21 x 53,5 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria d’arte 
moderna, Quartiere d'Inverno, Salotto Cinese, 
s. n. inv. 

La scatola è così descritta nell’inventario dei 
beni di Leopoldo de’ Medici compilato alla 
sua morte nel 1675: “Uno scatolone tondo 
simile intarsiato con madreperla, alto 4 largo 
di diametro 7%, all’indiana n. 1” (MORENA 
2005, p. 119, n. 76). Nel documento si situa 
all’interno di un gruppo di oggetti similmente 
“vernicati all’indiana” (nn. 654-658), specifi- 
cazione che riguarda anche altri pezzi descritti 
nello stesso manoscritto, a testimoniare lap- 
prezzamento del cardinale per questo genere 
di manufatto esotico. La sintetica descrizione 
del 1675 è così ampliata nell Inventario della 
Guardaroba di S.A.R. delle Robe Fabricate del 
1691: “Una scatola simile tonda maggiore 
verniciata di nero all’Indiana, e con pampini 
e grappoli di uve e fiori gialli commistovi 
Madre Perla Lavoro del Giappone” (MorENA 
2005, p. 119, n. 76). La storia documentaria 
nelle collezioni granducali di questo pregevo- 
lissimo manufatto si può seguire con certezza 
fino al 1736: poi, le sue tracce si perdono fino 
al XX secolo, e infatti essa non è registrata 
nell’ultimo inventario storico degli arredi di 
Palazzo Pitti compilato nel 1911 (F. Morena, 
in Di linea e di colore 2012, p. 356, n. II. 52). 
Questa scatola esemplifica al meglio le ca- 
ratteristiche di una tipologia di manufatti 
laccati prodotti in Giappone tra la fine del 
XVI e l’inizio del XVII secolo. Denominate 
Nanban, letteralmente “barbari del sud” dal 
nomignolo dispregiativo che i giapponesi 
affibbiarono a portoghesi e spagnoli che 
per primi attraccarono sulle coste dell’ar- 
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cipelago verso il 1542-1543, queste lacche 
erano realizzate con l’esplicito intento di 
essere vendute agli stranieri. Si caratterizza- 
vano perciò per forme estranee al repertorio 
giapponese che potessero invece assolvere 
funzioni proprie della cultura materiale eu- 
ropea. Questa scatola, ad esempio, è stata 
concepita per accogliere un cappello da car- 
dinale, a calotta ribassata e falde amplissime, 
ed è probabilmente questo l’uso che ne fece 
Leopoldo. Inoltre, le lacche Nanban si di- 
stinguevano per la profusione di intarsi di 
madreperla iridescente, pratica già sperimen- 
tata con successo su oggetti da esportazione 
realizzati a Gujarat in India dalla metà del 
Cinquecento, associata ad ampie campiture 
di lacche dorate e argentate per la resa di 
decorazioni che combinano spunti europei e 
motivi di tradizione giapponese. Sui fianchi 
di questa scatola si svolge senza soluzione 
di continuità un sinuoso tralcio di vite, con 
tanto di foglie e grappoli d’uva; sul coper- 
chio si dispongono rami fioriti di susino e 
camelia tra cui svolazzano due uccelli. La 
tecnica di esecuzione è quella sopraffina 
usata dai laccatori giapponesi anche per gli 
oggetti destinati al mercato interno: una base 
multistrato di lacca nerissima della migliore 
qualità (rõiro-nuri), sulla quale si svolgeva il 
decoro a oro e argento in hiramaki-e (pittura 
cosparsa piatta) con diffuse incrostazioni 
di madreperla (raden). Nonostante il costo 
di questi manufatti fosse altissimo rispetto 
agli analoghi oggetti indiani e cinesi, gli 
acquirenti europei se ne invaghirono e non 
badarono a spese pur di possederne, così 
che essi sono presenti in pressoché tutte 
le collezioni principesche del cosiddetto 
Vecchio Continente. 

La produzione di lacche Nanban si esaurì 
verso il 1640, contemporaneamente alle- 
spulsione di tutti gli stranieri ordinata dal 
governo militare, insieme al bando del Cri- 
stianesimo e di tutti i suoi affiliati, anche 


nipponici. Nei decenni successi gli artigiani 
giapponesi continuarono a produrre lacche 
per gli europei, commerciate esclusivamente 
dagli olandesi protestanti di stanza a Naga- 
saki, gli unici stranieri insieme ai cinesi ai 
quali gli shògun concessero di svolgere traf- 
fici commerciali, realizzate però in uno stile 
diverso cosiddetto Pittorico, nel quale non 
trovava più spazio l’uso della madreperla. 
La scatola giapponese per cappello da cardi- 
nale di Leopoldo ha corrispondenze formali 
con un altro solo esemplare noto, conservato 
nel Castello di Kynžvart nella Repubblica 
Ceca (A Surface Created for Decoration 2002, 
pp. 64-65, n. 4). 


Francesco Morena 
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lia e Giappone 2007, pp. 49-50; E Morena, in 
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66. 
Manifattura indiana (Goa?) 
Saliera 


prima metà del XVII secolo 

legno laccato e dorato con intarsi di madreperla; 
cm 27,5 x 9,5 x 9,5 

Bologna, Museo Civico Medievale, inv. n. 1921 
Riportiamo qui di seguito integralmente la 
lunga e dettagliatissima descrizione che di 
questo oggetto fece il Legati nel Libro Terzo 
(“In cui si descrivono le Cose Artifiziose, 
antiche e moderne d’esso Museo, spettanti 
à varie Scienze, & Arti Liberali: & alcune 
Manifatture nobili delle Meccaniche.”), Cap. 
XXVI (“De’ Vasi, & altre cose artificiose di 
legno, e d’altre parti di Vegetabili.”), del suo 
volume sul Museo Cospiano pubblicato a 
Bologna nel 1677: 

“SALIERA nobile di Goa, in sembianza di 
leggiadrissima Torre, fabbricata di legno, 
non men leggiero del Sovero, ma così gentile, 
e polito, che non la cede all’Ebano, cui imita 
benissimo ne’ cavi, che ci sono. Si divide in 
quattro parti. La prima, che serve di base 
quadrata a sostenere le altre, scavata nel 
piano di sopra, per ricettarvi il Sale, non 
è punto dissimile di figura dalle più usate 
Saliere d'Europa. Sopra questa base si posa 
la seconda parte, ch'è un gran Cilindro, 
nella sommità scavato in guisa, ch'egli solo 
potrebbe servire di Saliera. Sopra questo 
s'incassano le altre due parti, consistenti in 
una Cupola, destinata a ricettare il pepe, col 
suo coperchio. Sembra tutta questa fabbrica 
composta di gioje, mentre nel di fuori tutta 
è incrostata di minuzzoli di Madreperla, 
e Gajanda, ò diciamo Conca del Nautilo 
della seconda spezie assegnata da Aristo- 
tele, commessi con certa pasta nerissima, 
nell’oscurità della quale meglio campeggia 
la lucidezza di que’ brillanti frammenti. 
Altrettanto nera è la vernice data alle di 
lei cavità, che non solo fa sembrar, come 
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si disse, ebano pulitissimo quel legno, ma 
di vantaggio rende la di lui superficie così 
lucida, che vi si può specchiar dentro, ren- 
dendo benissimo l’imagine di chi vi mira, 
non altrimenti che facciano gli Specchi usati 
nell’India Orientale: uno de’ quali ampio, e 
maestoso si vede nella Galeria domestica del 
Sig. Marchese: a cui serve di terso cristallo la 
sola vernice finissima, e nera, come questa, 
distesa sul legno. La quale per avventura è 
fatta con quella sorte di gomma arborea, 
che i Chinesi chiamano Ciò, & i Portoghesi 
Ciaron, dal Trigautio detta impropriamente 
Bitume, nascente come nota il P. Chirche- 
ro, nella Provincia di Chekiang, e che non 
solo per tutto il vastissimo Imperio della 
China, ma eziandio per gli Regni circon- 
vicini si smaltisce in gran copia a questo 
effetto. Altri chiamano questa vernice, se 
purè la medesima, Charanno, ò Caranna; 
e lo Schrokordero la descrive fatta d’una 
sorte di resina consimile alla Tacamahaca: 
di cui si vedono vernicati alcuni Vasi della 
famosa Galeria del Sig. Manfredo Settala. Hà 
poi per questa Torre tutti i contorni messi 
a oro, con bellissimi fregi. Il più valente 
Ebanista d’Europa, forse non ne lavore- 
rebbe una più bella. È pregiatissimo dono 
del Sereniss. Card. Leopoldo de’ Medici, 
dalla cui liberalità in questo genere di cose 
Indiane, riconosce il Sig. Marchese anche lo 
specchio sopramentovato...” (LEGATI 1677, 
pp. 288-289, n. 16). 

Nel nostro precedente intervento sulla col- 
telliera alla scheda successiva (F. Morena, 
in Wunderkammer 2013, p. 214, n. 39), nel 
quale si faceva riferimento anche a questa 
raffinatissima e inusuale saliera, avevamo 
proposto — seppur dubitativamente — una 
manifattura giapponese della prima metà del 
XVII secolo. Molte sono infatti le affinità 
tra le modalità tecniche e decorative che 
caratterizzano questi due oggetti e i modi 
di realizzazione di quelle lacche giapponesi 


note come Nanban, prodotte dal 1580 al 
1640 circa e destinate esplicitamente alle- 
sportazione verso l'Europa (cfr. cat. n. 65). 
Tuttavia, già allora avevamo ventilato la 
possibilità che essi fossero in realtà di ma- 
nifattura indiana, e in particolare di Goa, 
come asseriva il Legati all’inizio del brano 
sopra riportato e per certe similitudini con 
alcuni pezzi conservati nelle collezioni reali 
danesi dal 1689 (HuTT 2004, pp. 245-246). 
Nonostante ora propendiamo più convinti 
per questa attribuzione, permangono dubbi 
considerando l’attuale stadio degli studi sullo 
sviluppo della laccatura nell'India Moghul. 
Quel che è certo è che — ovunque siano 
state realizzate — questa saliera e l’analoga 
coltelliera già nel Museo Cospiano costi- 
tuiscono un eccezionale esempio di com- 
missione diretta da parte degli europei agli 
artigiani asiatici di oggetti per funzione e 
forma palesemente europei, per materiali e 
tecniche di lavorazione altrettanto chiara- 
mente orientali. 


Francesco Morena 
Bibliografia: LEGATI 1677, pp. 288-289, n. 16; 


LicHTBOwN 1969, p. 260; Morena 2006, p. 42; 
E Morena, in Wunderkammer 2013, p. 214, n. 39. 
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67. 
Manifattura indiana (Goa?) 


Coltelliera 


prima metà del XVII secolo 

legno laccato e dorato con intarsi di madreperla, 
acciaio; alt. cm 40 

Bologna, Museo Civico Medievale, inv. n. 1935 
La coltelliera è così descritta nel Libro Terzo 
(“In cui si descrivono le Cose Artifiziose, 
antiche e moderne d’esso Museo, spettanti 
à varie Scienze, & Arti Liberali: & alcune 
Manifatture nobili delle Meccaniche.”), Cap. 
XXVI (“De Vasi, & altre cose artificiose di 
legno, e d’altre parti di Vegetabili.”), del vo- 
lume del Legati dedicato al Museo Cospiano: 
“COLTELLIERA della materia, & artifizio 
medesimo, contenente quattordici Coltelli 
di finissime lame, con manichi per eccellenza 
intagliati: quale pure conservasi nella di lui 
Galeria tra le altre cose singolari, e potrebbe 
una volta trasferirsi in Museo” (LEGATI 1677, 
p. 289, n. 17). 

L'oggetto al quale si fa riferimento nel brano 
è la saliera descritta alla scheda precedente 
(cat. n. 66). Coltelliera, saliera e una spec- 
chiera simile (quest’ultima non rintracciata) 
furono quindi donate a Ferdinando Cospi 
da Leopoldo de’ Medici in data imprecisata. 
Secondo il Legati, il Marchese teneva questi 
oggetti nella sua “Galeria” privata e non in 
Museo: tuttavia, la saliera e la coltelliera 
compaiono entrambe nella celebre incisio- 
ne del Mitelli che introduce il volume del 
1677 (F. Morena, in Wunderkammer 2013, 
p. 214, n. 39). 

Rispetto a quella della saliera, la descrizio- 
ne del Legati per la coltelliera è molto più 
succinta. Possiamo perciò aggiungere che 
essa ha sezione ottagonale, base ad anello e 
coperchio emisferico. Le quattordici posa- 
te — tredici coltelli, di cui uno di maggiori 
dimensioni, e una forchetta a tre rebbi — si 
inseriscono in altrettanti alloggiamenti: le 
parti in acciaio sono di manifattura europea, 
e infatti presentano tutte un punzone non 
identificato. Come nella saliera, la superficie 
esterna è stata integralmente laccata di nero 
e costellata fittamente di minute scaglie di 
madreperla iridescente; in molte delle zone 
sensibili della struttura (pomelli, anelli di 
raccordo) si svolge invece una decorazio- 
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ne a oro di elementi vegetali e geometrici 
stilizzati. 
La combinazione di lacca nera, madreperla 
e stesure dorate è tipica della produzione 
giapponese Nanban, che tanto successo ebbe 
tra gli europei tra la fine del XVI e l’inizio 
del XVII secolo (cfr. cat. n. 65). Sue caratte- 
ristiche erano forme che potessero soddisfare 
le esigenze di funzionalità degli occidentali, 
e strutture decorative di impatto immediato, 
con la profusione dell’uso di oro e madreper- 
la, secondo modelli già sperimentati verso 
la metà del Cinquecento a Gujarat in India. 
I prodotti giapponesi riuscirono però a im- 
porsi su quegli indiani e cinesi per l’altissima 
qualità della laccatura, molto apprezzata 
dagli curopei nonostante fosse costosissima, 
e per l'eleganza dei decori. Fu così che verso 
gli anni Trenta del Seicento gli aristocratici 
indiani cominciarono ad acquistare manu- 
fatti laccati giapponesi grazie all’interme- 
diazione degli olandesi, accontentandosi 
in certi casi di inviare in Giappone oggetti 
privi di vernice perché fossero lì laccati e 
decorati (Impev-JòRG 2005, pp. 251-264). 
Manufatti che — una volta arrivati presso le 
corti Moghul — alimentarono una produzio- 
ne locale a imitazione di quella nipponica. 
Crediamo, come suggeriva il Legati a propo- 
sito della saliera, che anche questa coltelliera 
esemplifichi questo molteplice passaggio 
di conoscenze formali e tecniche tra gli 
occidentali che commissionavano oggetti 
che avessero una funzione ben definita, i 
giapponesi che avevano sperimentato con 
maggiore successo certe soluzioni decorative, 
e gli indiani che si cimentavano con la pro- 
duzione di oggetti destinati all’ esportazione. 
Francesco Morena 
Bibliografia: LeGATI 1677, p. 289, n. 17; 
LIGHTBOWN 1969, p. 260; Morena 2006, p. 42; 
E Morena, in Wunderkammer 2013, p. 214, n. 39. 
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68. 


Otto Marseus van Schrieck 
(Nimega 1619/1620 — Amsterdam 1678) 


Paesaggio con ramarro, farfalle 
e chiocciola 


1648-1657 

olio su tela; cm 38,5 x 47,5 

Poggio a Caiano, Museo della Natura Morta, 
inv. 1890, n. 1262 


Nella penombra di una fredda e umida grotta, 
striscia lenta in primo piano una lumaca. Dietro 
di lei un ramarro, dalla lunga e sinuosa coda, 
punta verso Palto una farfalla gialla che, assieme 
a due sue compagne, ruota attorno ad un grande 
cardo fiorito. Un altro insetto vibra le sue alette 
ormai prossimo ad una foglia spinata della pianta. 
Più a sinistra si apre uno squarcio di luminoso e 
montuoso paesaggio appena accennato e scher- 
mato da tronchi d'albero, tra i cui rami più bassi 
volano e si posano due uccellini. 

Il dipinto si trovava nello “stanzino” dell’ap- 
partamento di Leopoldo de’ Medici in Palazzo 
Pitti, dove è registrato nel 1675, insieme al 
suo pendant (inv. 1890, n. 1184) e un’altra 
coppia di dipinti su rame dello stesso autore, 
nell'inventario steso alla morte del Cardinale: 
“Un quadro in tela [...] dipintovi paesino con 
ramarro grande e una chiocciola e farfalle in 
aria” (ASFi, GM 826, c. 64v). Il dipinto è 
citato, con qualche anno di anticipo (1663- 
1667), nell Inventario generale de quadri del 
Serenissimo Principe Leopoldo di Toscana, dan- 
do conferma, secondo Mascalchi (in Villa 
Medicea 2009, p. 252 n. 93), della probabile 
acquisizione dell’opera al tempo del soggiorno 
fiorentino di Marseus (da ultimo CHIARINI 
2006, p. 13), periodo, tuttavia, ancora di 
dubbia datazione ma di certo compreso negli 
anni della sua presenza in Italia, tra il 1648 e 
il 1657 (cfr. WiLLIGEN 2003, p. 139). Dopo 
la morte del Cardinale il dipinto passò nelle 
collezioni del granduca Cosimo HI de Medici 
e fu portato agli Uffizi nel XIX secolo, venen- 
do inventariato nel 1881 (CHIARINI 1989, 
p. 282). Dal 2007 è esposto nel Museo della 
Natura Morta di Poggio a Caiano. 

Otto Marseus fu a Roma, secondo le fonti, a 
partire dal 1648 ed è probabile che Leopoldo 
ebbe modo di incontrarlo durante un suo viag- 
gio nell’Urbe nel 1650, invitandolo a Firenze 
(CHIARINI 1989, pp. 262, 282; FuMAGALLI 
1997b, pp. 142, 145). Secondo altri (F. Solinas, 
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in T segreti di un collezionista 2001, pp. 263- 
264) Marseus, presente a Firenze attorno al 
1647-1650, fu introdotto alla corte medicea 
dal medico granducale Giovanni Nardi, che 
parimenti lo raccomanderà quale diligente illu- 
stratore scientifico a Cassiano dal Pozzo a Roma, 
dove la sua presenza è documentata dal 1652. 
Il dipinto è un saggio delle “storie di sotto- 
bosco” di cui Marseus fece il suo campo di 
specializzazione e in cui il Cardinale poté 
riconoscere un linguaggio e una cultura af- 
fini ai suoi interessi scientifici e a un gusto 
collezionistico da Wunderkammer. La nitida 
descrizione degli elementi di natura è basata 
sull’osservazione diretta di materiale vivo che 
il pittore olandese raccoglieva e indagava, forse 
anche al microscopio, con spirito di naturalista. 
Un'osservazione basata sui sensi che si traduce 
nella sensualità di un colore prezioso sotto una 
luce artificiale che fa brillare le squame del 
ramarro e restituisce il godimento di fronte alle 
meraviglie della natura. Precisione e sensualità 
che emergono anche dalle relazioni scientifiche 
dell’Accademia del Cimento che, fondata nel 
1657 da Leopoldo, si riuniva a Palazzo Pitti e 
riconosceva nell’osservazione diretta la base di 
uno sperimentalismo di poco velata matrice ga- 
lileiana. Come le illustrazioni scientifiche delle 
enciclopedie del mondo naturale, diffuse dalla 
metà del Cinquecento, il dipinto documenta 
piante e animali con fedeltà al vero ma, in più, 
restituisce loro una plausibile ambientazione da 
sottobosco in modo che nelle Wunderkammern 
e nei cabinets d’amateur, come lo “stanzino” del 
Principe, esso potesse inserirsi quale “curiosità” 
erudita, se non gareggiare con i “naturalia” 
e sopperire agli clementi naturali reali man- 
canti nella collezione. E proprio come per le 
illustrazioni scientifiche, la rappresentazione 
del mondo di natura ha un valore morale, 
mettendo in evidenza il drammatico conflitto 
fra il bene (la farfalla/la luce) e il male (il ret- 
tile, il cardo/il buio) (cfr. FRANCHINI GUELFI 
1977). Una variante del dipinto è segnalata da 
Steensma (1999). 


Giusi Fusco 


Bibliografia: CHIARINI 1989, pp. 282-285, n. 43.139 
(con bibl. precedente); FumacaLLI 1997b, pp. 147- 
148; STEENSMA 1999, pp. 85, 120 n. B1.19; A. 
Tosi, in Scienziati a Corte 2001, p. 127 n. VII 6; 
CHIARINI 2006, p. 14; Casciu 2007, fig. a p. 80; 
S. Mascalchi, in Villa Medicea 2009, p. 252 n. 93; 
LeonHARD 2010, p. 99 nota 8; Die Menagerie der 
Medusa 2017, p. 55 fig. 37. 
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69. 


Willem van Aelst 
(Delft 1626/1627 circa — attivo ad Am- 
sterdam ancora nel 1683) 


Frutta, oggetti e cacciagione 


olio su tela; cm 195,5 x 137 

firmato e datato in basso a destra, sulla gamba 
della sedia: “W.V. Aelst 1654” 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria Palatina 
e Appartamenti Reali, inv. Oggetti d’Arte Pitti 
1911, n. 561 

Il dipinto, probabilmente la più grande com- 
posizione realizzata dal pittore olandese, fa- 
ceva parte di quel nucleo di opere dell’artista, 
non particolarmente cospicuo ma prezioso, 
possedute dal cardinal Leopoldo e descritte 
nell’inventario in morte. 

Assieme al grande dipinto in oggetto, Leo- 
poldo possedette di van Aelst altre quattro 
tele con soggetti tipici della sua produzio- 
ne: cacciagione, frutta e prezioso vasellame 
magistralmente composto su piani di tavolo 
coperti da tele e velluti. 

Willem van Aelst, probabilmente entrato 
in contatto con la famiglia Medici proprio 
tramite il principe Leopoldo, che potrebbe 
averlo conosciuto e invitato a Firenze du- 
rante un suo viaggio a Roma nel 1650 in 
compagnia del fratello Mattias (E. Fumagal- 
li, in // giardino del Granduca 1997, p. 142), 
lavorò nella città granducale fino al 1657, 
con soggiorni a Roma e Venezia e trovando 
soprattutto nei due principi Leopoldo e 
Giovan Carlo i suoi maggiori committenti. 
Analizzando con più attenzione il nucleo di 
nature morte del maestro olandese, si ha come 
la conferma di una volontà più di carattere 
documentaristico e storiografico che non di 
apprezzamento personale del genere della na- 
tura morta, giustificando anche la volontà di 
possedere della tipologia un esemplare di tutta 
eccellenza e straordinarietà come quello preso 
in considerazione. La monumentale tela con- 
cede al pittore la possibilità di costruire una 
composizione talmente ricca e complessa da 
ricordare quasi una messinscena teatrale il cui 
protagonista, il tempo, sia momentaneamente 
sospeso nell’attesa dell’incontro con umano. 
Su una tavola, con piano marmoreo in gran 
parte coperto da una tovaglia blu bordata 
in oro e dalle gambe tornite e parzialmente 


dorate, sono disposti un orologio aperto, 
una preziosa brocca riccamente cesellata, un 
nautilo montato in metallo dorato, su un 
vassoio rotondo sono appoggiate uva, fichi 
e melagrane, alcune delle quali sensualmente 
spaccate, e pesche cotogne. Davanti al tavolo, 
sul lato destro della composizione, su un seg- 
giolone, ricoperto di tessuto damascato fissato 
con borchie metalliche, sono stati deposti 
fogli da musica e un violino e vi è addossato 
un archibugio. A terra, davanti al tavolo, una 
balestra, uccellame morto e un cesto in cui 
sono adagiati un’aragosta e dei pesci. 
Ognuno di questi oggetti rimanda, nella 
perfetta mimesi con cui è rappresentato, a 
un tempo e un ambiente specifico; si pos- 
sono quasi avvertire gli odori di una stanza 
di qualcuna delle belle ville medicee, forse 
la stessa Cerreto Guidi, dove Leopoldo, in 
compagnia di altri membri della famiglia, 
si recava nei primi tempi dell’autunno per 
cacciare e dedicarsi a colti passatempi. Gra- 
zie al suggerimento dello studioso di armi 
antiche Marco Merlo, la balestra è stata 
identificata in un tipo specificatamente usato 
nella caccia agli uccelli e molto diffuso in 
ambito fiorentino. 
La pesante tenda rossa, che chiude il fondo 
della scena, nasconde forse al nostro sguardo 
la presenza del cacciatore, amatore d’ar- 
te, committente dell’opera; non abbiamo 
comunque necessità di vederlo, tutto ciò 
che ci appare davanti agli occhi lo evoca e 
silenziosamente gli rende omaggio. 

Silvia Mascalchi 


Bibliografia: CHIARINI 1989, p. 18, n. 1.10; 
E. Fumagalli, in // giardino del Granduca 
1997, p. 142; M. Chiarini, in La natura morta 
1998, p. 36, n. 4. 
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Per quanto più versato al collezionismo di marmi e bronzi antichi, il cardinale Leopoldo ebbe 
interesse anche per la scultura rinascimentale e contemporanea. Nella “Stanza delle anticaglie” 
del suo appartamento a Palazzo Pitti era collocata la cosiddetta Madonna del roseto del Museo 
Nazionale del Bargello (cat. n. 70), altorilievo in terracotta invetriata di Luca della Robbia di 
nobile bellezza, a cui faceva da pendant nello stesso ambiente un’altra opera del celebre artista, 
la Madonna della mela conservata sempre al Bargello. 

Particolare attenzione fu riservata da Leopoldo ai lavori in avorio, da lui raccolti in numero 
considerevole grazie all’apporto dei suoi fidati agenti. Oltre trenta sono gli esemplari in questo 
prezioso materiale ricordati nell'inventario redatto alla morte del Cardinale, oggi custoditi in 
gran parte nel Tesoro dei Granduchi. In tale nucleo spiccano le creazioni di alcuni dei più im- 
portanti scultori in avorio del XVII secolo, tra i quali Frangois du Quesnoy, autore di raffinati 
bassorilievi affollati da aggraziati putti resi con estrema naturalezza (cat. n. 73), e Justus Glesker, 
ammirato per le sue figure eburnee di grandi dimensioni. L’altissimo livello tecnico e la fantasia 
inventiva del Glesker sono ben testimoniati in mostra dal magnifico San Sebastiano (cat. n. 72) 
mirabilmente intagliato sfruttando la naturale curvatura della zanna da cui fu ricavato. Altro 
artista gradito a Leopoldo, e da lui sostenuto economicamente, fu Johann Balthasar Stockamer, 
brillante scultore di Norimberga che dal 1664 al 1668 soggiornò a Roma dedicandosi allo studio 
della statuaria antica. In questo periodo egli lavorò quasi in esclusiva per il suo mecenate, realiz- 
zando una Crocifissione basata su disegni di Pietro da Cortona (cat. n. 78) e suggestivi gruppi a 
carattere allegorico e mitologico, come quello con la Giustizia e la Pace (cat. n. 76), di matrice 
cortonesca, o quello raffigurante la lotta di Ercole e Iolao contro l’Idra di Lerna (cat. n. 77), che 
impegnò l'artista per circa un anno. 

Nel rispetto della migliore tradizione di famiglia, Leopoldo manifestò inoltre uno spiccato interesse 
per i manufatti in pietre dure. Dalle fonti di archivio risulta che diversi furono gli acquisti da lui 
effettuati a Milano, sede di rinomate botteghe specializzate nella lavorazione del costoso cristallo 
di rocca, varietà completamente incolore di quarzo, utilizzato per la creazione di elaborati vasi, 
coppe, fiasche e brocche dalle superfici splendidamente intagliate a grottesche e a racemi vegetali. 


In alcuni degli esemplari della raccolta del Cardinale all’uso di materiali lapidei rari e pregiati 
si somma la preziosità delle montature eseguite da orafi fiorentini e non. È questo il caso della 


raffinata Coppa a calice in plasma dall’intenso colore verde smeraldo con elaborata montatura in 
filigrana d’oro (cat. n. 84), raffinatissima lavorazione praticata nei laboratori granducali da maestri 
qualificati appositamente chiamati a Firenze nella seconda metà del XVII secolo. 

Oltre che da questi esemplari, la magnificenza degli oggetti posseduti da Leopoldo è documentata 
in mostra anche da alcuni arredi sacri di gusto spiccatamente barocco provenienti dalla sua ere- 
dità e dispersi nella seconda metà del Settecento sul territorio fiorentino. Opera di grande rilievo 
artistico è la monumentale urna reliquiario in argento parzialmente dorato del Museo di Santa 
Verdiana a Castelfiorentino (cat. n. 89) che dopo la morte di Leopoldo accolse i sacre resti di santa 
Candida e andò ad arricchire la collezione di reliquie della granduchessa Vittoria della Rovere. 
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70. 


Luca della Robbia 
(Firenze 1399/1400-1482) 


Madonna col Bambino, denomi- 


nata Madonna del roseto 

1460-1470 

terracotta invetriata; cm 83 x 63 

Firenze, Museo Nazionale del Bargello, inv. 
Bargello, n. 31R 

Il bassorilievo raffigura la Madonna, che con 
gesto materno trattiene il Bambino intento ad 
afferrare una rosa senza spine, simbolo della 
purezza da riferire a lei in quanto Immacolata. 

Luca della Robbia, a cui è unanimemente stato 
attribuito il rilievo, rappresenta il tema della 
Madonna con il Bambino con una visione più 
‘umana, dove Maria non appare come matro- 
na seduta su un trono nell'atto di mostrare il 
Bambino benedicente. Di questa iconografia è 
visibile un retaggio nei pilastri decorati a imi- 
tazione del porfido, d'ispirazione antica, che si 
intravedono dietro la Vergine e che richiamano 
la struttura del trono sul quale siede. Ella viene 
ricondotta alla dimensione di amorevole madre, 
il cui figlio è identificabile in Gesù per l'attributo 
della mela, che tiene stretta nella mano destra 
esibendola al centro della composizione, quale 
simbolo allusivo alla sua opera di redenzione. 
Anche il roseto contribuisce ad un'ambientazione 
naturalistica della scena, seppur appaia evidente 
il riferimento alla rappresentazione di un hortus 
conclusus (GENTILINI 1992, I, p. 133). 

Le attuali conoscenze su questo esemplare non 
consentono di risalire alla sua committenza, 
tuttavia la piantina di margherite, posta sulla 
sinistra al termine del roseto, potrebbe fornirci dei 
suggerimenti. Questo fiore, ritenuto nunzio della 
Primavera, era rappresentato frequentemente in 
scene narranti la nascita di Cristo, in quanto assi- 
milato all’ avvento della Redenzione (CATTABIANI 
1996, pp. 572-573). Le minute dimensioni e 
l'emergere da dietro le rose, potrebbe però celare 
altri significati atti a giustificare la sua presenza 
in questa composizione come, ad esempio, las- 
sonanza con il nome del committente. 

La cosiddetta Madonna del roseto è stata descritta 
nell'inventario post mortem del cardinale Leo- 
poldo de’ Medici come: “505 M. Un quadro 
alto b. 1 ‘3 largo b. 1, entrovi una Madonna 
di terracotta, a sedere con Giesù in braccio che 
tiene in una mano un pomo e nell’altra piglia de’ 
fiori, di mano della Robbia, con adornamento 
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intagliato, dorato e straforato, n. 1” (ASFi, GM 
826, c. 86r, appartamento di Leopoldo de’ Medi- 
ci, stanza delle anticaglie, 25 gennaio 1676, doc. 
cit. in Fieri Mazza 1997, p. 168). Era dunque 
inserita in una ricca cornice, forse, seppur priva 
della traforatura, del tipo di quella visibile sulla 
cosiddetta Madonna della mela, con la quale 
faceva pendant nella “Stanza delle anticaglie” in 
Palazzo Pitti (PaoLOZZI STROZZI, CisERI 2012, 
p. 26, n. 1). Rispetto al nostro esemplare, di 
quest’ultima sono documentabili i trasferimenti 
prima nella Guardaroba di Palazzo Vecchio e dal 
1836 nella Sala della scultura toscana presso la 
Galleria degli Uffizi, dove vi rimase fino al 1869, 
quando giunse al Museo del Bargello, per essere 
infine esposta nella Sala di Donatello, vicino al 
nostro esemplare, che attualmente poggia su un 
gradino non pertinente. Della Madonna del roseto 
è, invece, ipotizzato il ricovero nella Guardaroba 
dopo il 1675, ma non si hanno ulteriori notizie 
fino al suo ingresso al Bargello (PAoLOZZI STROZ- 
zi, CiserI 2012, p. 38, n. 5). Nei cataloghi storici 
del museo viene descritta solamente da Supino 
nel 1898, che non fornisce indicazioni sulla sua 
provenienza, ma cita Wilhelm von Bode a cui si 
deve l'attribuzione a Luca della Robbia (Supino 
1898, pp. 443-444, n. 31) e il suo ‘recupero’ 
dai depositi del Bargello, dove era stata relegata 
fino al 1885, in quanto non ritenuta originale 
(Marquanp 1914, p. 121, n. 32). 

Allo stato attuale delle conoscenze non è possi- 
bile stabilire l’arrivo dell’opera al museo, ma la 
sua assenza tra le voci dell’ Inventario delle terre 
invetriare della Robbia e delle Majoliche esistenti 
al R Museo Nazionale di Firenze stilato intorno 
al 1878 (BdU, mss. 409a e 409b) e il citato 
ricovero nei depositi del Bargello fino al 1885 
permette di circoscrivere l'arco temporale, purché 
essa sia stata inserita nell’Inventario visti i dubbi 
sulla sua autenticità. 

Giancarlo Gentilini ha avanzato per entrambi i 
rilievi la proposta, non sempre accettata, di una 
loro derivazione da una committenza medicea e, 
pur ammettendo una notevole difficoltà nell’at- 
tribuire loro una datazione, colloca il nostro 
esemplare al sesto decennio del Quattrocento, 
inserendolo nel genere di “devozione domestica” 
insieme alla cosiddetta Madonna Frescobaldi e ad 
un’altra conservata nel Museo Capitolare di Atri 
(GENTILINI 1992, I, pp. 110, 133). 

In uno studio del 1894 dedicato alle Madonne di 
Luca della Robbia, Allan Marquand per primo 
ha posto in relazione la Madonna del roseto con 


una delle formelle in bronzo, di analogo soggetto, 
realizzate da Luca per la porta della Sacrestia della 
Cattedrale di Firenze, ultimata nel 1474. Nono- 
stante le diverse dimensioni ne ha colta la simi- 
litudine compositiva proponendo per entrambi 
una datazione tra il 1440 e il 1450 (MARQUAND 
1894, pp. 17-19, nn. 25-26), rettificata nel 1914 
per i pannelli della porta al 1464-1469 e per 
la terracotta al 1450-1460 (Marquanp 1914, 
pp. XI, 121, n. 32). Sempre nel 1894 lo studioso 
ha fissato al decennio precedente l'esecuzione 
della già citata Madonna Frescobaldi, per poi 
spostarne la datazione al 1440-1450 (MARQUAND 
1914, pp. 109-110, n. 26) ponendola in relazione 
con il nostro esemplare per la vicinanza stilistica 
nella rappresentazione del Bambino (MARQUAND 
1894, pp. 18-19, n. 26). Tuttavia, il confronto 
tra questi due esemplari appare evidente an- 
che nella rappresentazione della Vergine e nella 
composizione della scena, come ha evidenziato 
Marcel Reymond, pur mettendo in discussione 
l'attribuzione a Luca della Madonna Frescobaldi 
(Revmonp 1897, pp. 120-121). 
La tecnica di esecuzione della Madonna del roseto 
è notevole in quanto si tratta di un alto rilievo 
di discrete dimensioni. Come si deduce dalla 
fessurazione che attraversa il ventre e il braccio 
sinistro della Vergine, ma anche l'addome del 
Bambino, è verosimile supporre che sia stato 
modellato in parti separate assemblate prima 
della cottura. La fortuna di questo esemplare è 
attestata dalla presenza tra le voci del Catalogo 
dei calchi in gesso eseguiti da Oronzio Lelli, dove 
compare nella ristretta selezione di opere di Luca 
della Robbia, insieme ad altri rilievi raffiguranti 
Madonne con Bambino, anch'esse conservate al 
Bargello (LeLLi 1894, n. 368). 

Rita Balleri 
Bibliografia: Suro 1898, p. 443, n. 31; BODE 
1889, p. 5; Marquanp 1894, pp. 18-19 e tav. IX; 
Revmonp 1897, pp. 101, 120; Bope 1900, pp. 17, 
24; BurLamaccHI 1900, pp. 50-51; Bope 1902, 
p. 158; CRUTTWELL 1902, pp. 122-123; ScHu- 
BRING 1905, pp. 76-77; Bone 1914, p. 5 e tav. 21; 
Marquanp 1914, pp. 121-122, n. 32; PLANI- 
scie 1940, p. 23 e p. 36, n. 86; PLanIScIG 1940, 
p. 51 e p. 72, n. 109; MarTHIAE 1959, p. 323; 
PerrioLI Toranı 1966, tav. XII; GAETA BERTE- 
tÀ [1978], p. 12; Pore-HENNEssy 1980, p. 65 e 
p. 255, n. 39; DomestIcI 1992, pp. 31-32; GEN- 
TILINI 1992, pp. 110, 133; SPALLANZANI, BERTE- 
LÀ 1992, p. 72; SALaDINO 2001, p. 85; PETRUCCI 
2005, pp. 177-178; Perrucci 20082, pp. 202-205; 
PaoLozzi STROZZI, Ciseri 2012, pp. 38-39, n. 5. 
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Fia 


Girolamo Genga 

(Urbino 1476 circa-1551) 

Martirio di san Sebastiano 

inizi del XVI secolo 

tavola; cm 98 x 83,5 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria delle Statue 
e delle Pitture, inv. 1890, n. 1535 

La tavola è oggi ritenuta, nonostante qualche 
passata voce di dissenso, opera del pittore 
urbinate Girolamo Genga, di un momento 
in cui il pittore si scioglie dai vincoli del 
lungo rapporto di apprendistato e di col- 
laborazione con il Signorelli e si avvicina 
a Perugino. Difatti, come notava Fiorella 
Sricchia Santoro (in Domenico Beccafumi 
e il suo tempo 1990, p. 254), il gruppo del 
Padre Eterno e degli angeli che appaiono 
fra le nuvole portando la corona e la pal- 
ma del martirio al santo che, trafitto, alza 
gli occhi verso la visione divina, dipende 
dall’attenzione portata al giovane Raffaello 
già attivo tra Città di Castello e Perugia, 
mentre l’albero scheletrito su cui è issato il 
giovane martire cristiano sembra dichiarare 
una qualche influenza di Piero di Cosimo e 
del gusto nordicizzante della corrente degli 
eccentrici fiorentini. 

L’eccentricità che domina la scena è pe- 
raltro ben messa in risalto dall’estensore 
dell’inventario redatto in morte del cardinal 
Leopoldo, dove mi sembra fuori dubbio di 
riconoscere il quadro, con attribuzione ad 
Antonio del Pollaiolo, nella voce al numero 
93: “Un quadro in tavola alto braccia 1 1⁄2 
buona misura, largo braccia 1 4, dipintovi 
il martirio di San Bastiano con i soldati che 
lo frecciano vestiti alla mattaccina, di mano 
del Pollaiolo, con adornamento intagliato e 
dorato” (ASFi, GM 826, c. 60r). Il quadro 
figurava già nel precedente inventario di 
Leopoldo del 1663-1667 (BFRi, ms. 2443, 
c. 90, in BARoccHI, GAETA BERTELÀ 2011, 


3.II, p. 788) con lo stesso riferimento a 
Pollaiolo. Da notare che nell'inventario di 
Leopoldo “vestito alla mattaccina” è detto 
anche Dürer nel presunto autoritratto degli 
Uffizi (cat. n. 130). 

Alla morte di Leopoldo il dipinto rimase 
a Palazzo Pitti: si trovava nel 1687-1696 
nella “Quarta stanza che segue accanto alla 
libreria con finestra, e porta sul Ballatoio 
della Piazza” (ASFi, GM 932, c. 125v: “Un 
quadro in tavola alto b.a 1 0/2 buona misura, 
largo b.a 14, dipintovi S. Bastiano frecciato 
da i soldati vestiti alla mattaccina, di mano 
del Pollaiolo, con adornam.o intagliato, e 
dorato”. Non compare invece nell Inventario 


di quadri che si ritrovano negl’appartamenti 
del gran Palazzo de Pitti di S.A.R., alcuni 


dei quali sono dell'eredità del Serenis.mo Car- 
dinale Leopoldo (BdU, ms. 79) degli anni 
1716-1723; evidentemente si trovava in 
ambienti sfuggiti all’inventariazione o era 
stato trasferito altrove. 

Fu trasferito agli Uffizi il 21 agosto 1798, 
come risulta dall’Inventario della Galleria del 
1825 (F 75, n. 129) e dal carteggio relativo 
al trasferimento di diversi quadri da Palazzo 
Pitti: “Essendo ormai ridotta al suo termine 
la collocazione, e distribuzione dei Quadri 
nel così detto Quartiere di Pietro da Cortona 
nel Palazzo di residenza di V.A.R., ed essen- 
done avanzati alcuni tanto nel suddetto R. 
Palazzo, che nelle Regie Ville, perciò imploro 
dalla Sovrana clemenza, che voglia degnarsi 
di accordare i medesimi in aumento della 
preziosa collezione di questa R. Galleria” 
(lettera di Huart dell’11 agosto 1798 in 
ASGE filza XXIX, 1798-1799, n. 13; al 
documento non è però allegata la lista di 
cui si parla nella lettera). 

L'iter attributivo che portò alla fine dell’ Ot- 
tocento all’attribuzione del Martirio di San 
Sebastiano a Genga è stato ripercorso da 
Annamaria Petrioli Tofani nel primo, im- 
portante saggio dedicato al pittore (1969, 


II, pp. 42-43 e 53 note). L’opera, una volta 
agli Uffizi, è ricordata nelle guide antiche 
a partire dal 1804 (La Galerie de Florence 
1804, s.p.) con un riferimento a Sogliani 
(“detto del Sogliani, ma si crede eseguito da 
Antonio del Pollaiolo”) ed è citata dal 1816 
in poi (Galerie Impériale et Royale 1816, 
p. 63) sotto l'etichetta di “scuola toscana”. 
Sebbene il Cavalcaselle avesse attribuito 
il dipinto a Giovanni e Domenico Alfani 
(Crowe, CavaLcaseLLE 1871, ed. 1912, 
P- 370 e nota 1), è ancora registrato come 
“anonimo” nell'inventario del 1880-1881 

e in quello iniziato nel 1890. Fu per primo 
Morelli nello stesso anno a riferire il dipinto 
a Genga, seguito da Pieraccini s.d., p. 165, 
n. 1205, e da allora la tavola compare nei 
cataloghi sotto il nome del pittore urbinate. 
Maria Sframeli 


Bibliografia: La Galerie de Florence 1804, s.p.; 
Galerie Impériale et Royale 1816, p. 63; MORELLI 
(LermoLiEFF), 1890, p. 119; PIERACCINI s.d., 
p. 165, n. 1205; Perrio ToranI 1969, II, 
pp. 42-43 e 53 note; L. Bertani Bigagli, in Gli 
Uffizi 1979, p. 284, n. 682 P; E Sricchia Santoro, 
in Domenico Beccafumi e il suo tempo 1990, p. 254. 
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72. 
Justus Glesker 


(Hameln an der Weser 1610/1620 — 
Francoforte sul Meno 1678) 


San Sebastiano 


1650 circa 

avorio e legno (originariamente nero, dorato nel 
1753); alt. senza base cm 35,6 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Tesoro dei Grandu- 
chi, inv. Bargello Avori 1879, n. 149 

Come scrive Joachim von Sandrart (1675, 
parte II, libro II, cap. XXIV, p. 352), Ju- 
lius Glesker “diventò, anche per via della 
sua attività realizzata in maniera esemplare, 
uno scultore straordinario, in particolare in 
avorio, e nella dimensione che permettono 
le zanne dell’elefante creò un gran numero 
di piccoli crocifissi e di altre figure, con 
grande maestria e precisione, molti dei quali 
sono da trovare di tanto in tanto tra gli 
appassionati dell’arte”: evidentemente, tra 
questi appassionati non poteva mancare il 
cardinale Leopoldo, come dimostra l’in- 
ventario post mortem del 1675 dove figu- 
ra anche il San Sebastiano ora in mostra: 
“Un San Bastiano d’avorio fermo a un tronco 
di noce tinto di nero, alto b. Ya incirca” 
(ASFi, GM 826, c. 11v). 

L'altezza della figura, oltre 35 centimetri, 
la inserisce tra le opere eburnee di gran- 
di dimensioni, per le quali era necessario 
sfruttare l’intera parte nobile della zanna: 
è interessante osservare l'abilità di Glesker 
nello sfruttare ’andamento curvo del pezzo 
d’avorio originale, organizzando di conse- 
guenza la posa del santo, che viene vieppiù 
esaltata dalla netta verticalità del tronco. 
L'inarcamento del torso permette allo scul- 
tore di esibire le sue doti di virtuoso dell’a- 
natomia, con una descrizione magistrale di 
muscoli e tendini, e una disposizione degli 
arti in perfetto contrapposto. Ne risulta un 
santo-danzatore, legato (i lacci sono tuttavia 


scomparsi) ma in procinto di levarsi in un 
metaforico volo spirituale, mentre si offre al 
martirio. In questo contraddittorio sublime 
di sofferenza ed estasi, di dolore e piacere, 
la poetica del barocco raggiunge le sue vette 
espressive più memorabili, e nel San Seba- 
stiano di Glesker sembra riflettersi tutto 
il languore della Beata Ludovica Albertoni 
e della Santa Teresa del Bernini. L'artista 
sembra ben al corrente dei fatti di scultura 
romana a lui contemporanei, così come di 
quella antica — una conoscenza del resto 
dimostrata dalla soluzione adottata per la 
testa riversa del santo, che riprende con buon 
margine di fedeltà la posa e l’espressione del 
cosiddetto ‘Alessandro morente”. 

Del resto l'artista, che il Sandrart annovera 
tra i migliori maestri del suo secolo (insieme 
a figure del calibro di Algardi e Adriaen 
de Vries), da giovane completò la propria 
educazione con viaggi sia nei Paesi Bassi che 
in Italia, e in particolar modo a Roma “per 
molto ragionevolmente servirsi delle statue 
antiche e altre opere d’arte”, come scrive il 
suo contemporaneo von Sandrart (1675, 
parte II, libro III, cap. XXIV, p. 352). 
Della statuetta di Glesker, celeberrima an- 
che per essere magistralmente calata nello 
spirito dell’epoca, si conoscono numerose 
copie: in avorio (una si trova all’Ermita- 
ge di San Pietroburgo: cfr. ERBACH 1994, 
n. 13, p. 22), e in bronzo (si ricorda quella 
di Michael Jaffé al Fitzwilliam Museum di 
Cambridge); un altro esemplare in bronzo 
dorato era esposto nel 2009 a Londra, nella 
galleria dell’antiquario Danny Katz. 
L'evidentemente apprezzamento dell’opera 
tuttavia prescinde dalla storia attributiva 
dell’opera, tutt'altro che lineare, che si è at- 
testata definitivamente sul nome del grande 
artista, su basi stilistiche, solo nel 1972: e 
ad imparentare il San Sebastiano alle altre 
sculture in avorio dell’artista è la scelta di 
soluzioni formali che combinano nella stessa 


figura espressioni e pose dell’arte italiana 
contemporanea, a dettagli più legati al ma- 
nierismo tedesco quali il panneggio dalle 
pieghe numerose e increspate, che riesce a 
trasmettere la qualità della stoffa, come il 
lino sottile che avvolge i fianchi del martire. 


Eike D. Schmidt 


Bibliografia: Georg Petel 1964, n. 160; ASCHEN- 
GREEN PIAaceENTI 1967, pp. 147-148, n. 352; 
THEUERKAUFF 1972, p. 73, fig. 7a; FEUCHTMAYR, 
ScHADLER 1973, pp. 187-188; Mosco, Casazza 
2004, p. 141, fig. 7; E.D. Schmidt, in Diafane 
passioni 2013, pp. 214-215, n. 62. 
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François du Quesnoy, attr. 
(Bruxelles 1597 — Livorno 1643) 


a) Putti che danzano 
b) Baccanale di putti 


anni Trenta del XVII secolo 

avorio; cm 11,9 x 16 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Tesoro dei Gran- 
duchi, inv. Bargello Avori 1879, nn. 140, 156 


Nel 1983 i due bassorilievi in avorio sono stati 
avvicinati da Cristina Aschengreen Piacenti 
allo scultore François du Quesnoy, detto il 
Fiammingo, proposta che ha trovato consensi 
tra gli studiosi, che hanno confermato l’attri- 
buzione all'artista (ASCHENGREEN PIACENTI 
1983, p. 274; ScHMIDT 2013, p. 20). 

Du Quesnoy si formò nell’arte dell’intaglio 
in avorio presso il padre, lo scultore Jeròme 
il Vecchio. Dovette distinguersi particolar- 
mente in questa tecnica, secondo quanto ri- 
ferito da Joachim von Sandrart, che peraltro 
riconduce il suo viaggio a Roma alla realiz- 
zazione eburnea delle Storie della Passione. 
Nel 1618 l'arciduca Alberto d'Asburgo si 
persuase a inviarlo, come suo provvigionato, 
a studiare nell Urbe (ScaMIDT 2013, p. 21), 
ma: “breve tempo restò egli accompagnato 
da questa buona fortuna, che la morte, che 
tosto seguì dell’Arciduca, onde fù costretto 
a pigliare lavori d’avorio, e di legno per so- 
stentarsi [...] alcune delle quali rimangono 
ancora in bottega de gli heredi di Maestro 
Claudio Lorenese Intagliatore, dov'egli si era 
ricoverato [...]” (BeLLORI 1672, I, p. 270). 
Dopo un periodo di sostentamenti si rivelò 
per lui fondamentale l'amicizia stretta nel 
1624 con Nicolas Poussin, presso il quale 
andò ad abitare (BeLLORI 1672, I, p. 270; 
ASCHENGREEN PIACENTI 1983, p. 273; Ca- 
SALE 1993, pp. 75-80; M. Boudon, in The 
Encyclopedia of Sculpture 2004, 1, pp. 459- 
460). In questi anni studiò Tiziano che 
“espresse mirabilmente i putti nell'età più 
tenera, e con delicatezza si avanzò sopra 
ciascuno. Se ne invaghì Francesco, e li tra- 
dusse in vari gruppi di mezzo rilievo, e seco 
insieme li modellava Nicolò Pussino sulla 
creta. Di qui Francesco prese lo stile bello 
de putti che gli ha fatto tanto honore nella 
scoltura, e che egli eseguì meglio di ogn’altro 
[...]” (BeLLoRI 1672, I, p. 271). 
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Lo studio della statuaria antica, unitamente 
alla vivacità artistica presente a Roma, furo- 
no di stimolo a du Quesnoy per sperimentare 
nuove composizioni come, ad esempio, i 
Baccanali di putti che abbiamo appreso aver 
avuto come fonte d'ispirazione i dipinti di 
Tiziano (per approfondimenti sull’argomen- 
to cfr. Boupon-MACcHUEL 2005, pp. 45-83). 
Si perfezionò a tal punto in questo genere 
di composizioni, che Giovan Pietro Bellori 
nella biografia a lui dedicata ricorda aver ese- 
guito: “un Baccanale della medesima gran- 
dezza, con putti che tirano per le corna, e 
sferzano una capra, figuratovi il Giuoco che 
è un fanciullo, il quale si pone al volto una 
maschera [...]” (BeLLorI 1672, I, p. 271). 
Nella citata biografia, Bellori descrive due 
Baccanali la cui fortuna è attestata dalla 
versione in avorio di ridotte dimensioni, con 
l'aggiunta di altre scene, sempre con putti 
come protagonisti, che vanno a comporre 
una serie di sei rilievi (Londra, Victoria 
and Albert Museum, inv. nn. 1059-1064). 
Marjorie Trusted ne riconduce l’invenzione a 
du Quesnoy proponendo per l’esecuzione un 
suo stretto collaboratore e datandoli intorno 
al 1650-1670. La studiosa li ha inoltre avvi- 
cinati per dimensioni e tipologia di decoro 
ai nostri due esemplari (TRUSTED 2013, 
p. 126) che però, come già detto, sono stati 
ricondotti allo scultore sia nell’invenzione, 
che nell esecuzione. 

I nostri rilievi rappresentano Puno un Bac- 
canale di putti con un putto che mostra la 
maschera di Pan, seguito da un altro che 
indossa la pelle di pantera, mentre l’altro una 
danza di putti disposti in cerchio, che evoca 
alcune rappresentazioni pittoriche presso- 
ché coeve, come il dipinto a olio su rame 
eseguito da di Francesco Albani intorno al 
1623-1625 (Milano, Pinacoteca di Brera). 
Essi appartenevano alla raccolta di opere 
del cardinale Leopoldo de Medici, come si 
apprende dall’inventario stilato dopo la sua 
morte, avvenuta nel 1675. Vengono annotati 
insieme alle altre sculture in avorio e descritti: 
“Un baccanario d’avorio di basso rilievo, alto 
soldi 8 largo 1⁄4 n. 1 / Un baccanario d’avorio 
simile, alto e largo come sopra” (ASFi, GM 
826, c. 12r, 22 e 25 novembre 1675, doc. cit. 
in Fieti Mazza 1997, pp. 22-23). 
Nell’inventario della Real Galleria del 1769 


sono indicati “Nella Stanza detta volgarmen- 


te delli Stipi con Porta sul Corridore grande 
dalla parte di Levante” con la seguente voce: 
“n. 513. Due bassorilievi d'Avorio alti 15, 
larghi s. 5.4 in circa per ciascheduno, che 
rappresentano Balli di Putti, che in uno vi 
è uno che suona un Cembolo, e nell’altro 
uno che tiene un Mascherone; con Ador- 
namenti d’Albero scorniciati lisci, e tutti 
dorati; Invent.o Sudd.o n. 1005” (BdU, 
ms. 98, 1769, c. 109). Sempre in coppia e 
con una simile descrizione sono annotati 
nell’inventario del 1784 nella “Libreria”, 
da dove sono stati spostati nella “Camera 
del direttore”, come indicato in una po- 
stilla a margine (BdU, ms. 113, 1784, II, 
cc. 318-319). 
Nell’inventario del 1825 il Baccanale di 
putti è descritto in maniera più dettagliata, 
con l’identificazione di Pan sotto forma di 
mascherone e la citazione della pelle, altro 
attributo bacchico, nonostante sia confusa 
per “leonina”, anziché di pantera (BdU, ms. 
177, inventario 1825, n. 2483). 

Rita Balleri 
Bibliografia: AscHENGREEN PIACENTI 1967, 
p. 152, nn. 420-421; ASCHENGREEN PIACENTI 
1983, p. 274; TrusteD 2013, p. 126; SCHMIDT 
2013, pp. 20-21. 
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74. 
Scultore tedesco 


Putto che fa bolle di sapone 
1660-1670 


avorio; alt. cm 14 
Firenze, Gallerie degli Uffizi, Tesoro dei Grandu- 
chi, inv. Bargello Avori 1879, n. 96 


Realizzata in un unico pezzo di avorio, la 
scultura raffigura un fanciullo colto nell’atto 
di soffiare in una cannuccia per creare bolle 
di sapone. Si trova seduto su una base in 
legno alludente ad uno scoglio e con la mano 
sinistra regge una conchiglia contenente il 
liquido necessario per lo svolgimento di 
questa attività. 

Di fatto la scena, apparentemente ludica, 
cela un significato profondo con chiara 
allusione alla caducità della vita. Si tratta 
di un tema frequente nelle espressioni ar- 
tistiche della Vanitas, la cui diffusione è da 
ricondurre prevalentemente alle pitture e 
incisioni d'Oltralpe (per approfondimenti 
sull’iconografia cfr.: STECHOW 1938, p. 227; 
SALERNO 1981, p. 483). 

Le rappresentazioni con questa iconografia 
spesso sono accompagnate dall'iscrizione 
“Homo bulla est” tratta dal De re rustica di 
Marco Terenzio Varrone (1, 1, 1-3) del 37 
a.C. Si tratta di un proverbio la cui fortuna, 
nota nel mondo antico, ha trovato adesioni 
anche in epoca moderna attraverso Erasmo 
da Rotterdam, che gli ha dedicato un lemma 
nei suoi Adagia del 1575 (Adagia 1575, co- 
lonna 542-546. Per approfondimenti sulla 
fortuna di questo proverbio cfr. MONDA 
2011; Tosi 2017, n. 621), favorendone la 
divulgazione della conoscenza e forse anche 
l'introduzione nelle espressioni artistiche 
aventi per tema la Vanitas. 

Interpretato in questi termini, appare evi- 
dente il monito comunicato dalla nostra 
scultura, dove il fanciullo nel pieno della 
vita allude alla fragilità e brevità di questa. 
Tale pensiero è espresso nel 1611 anche 
dal padre gesuita Giulio Mazarini nei suoi 
Dei Discorsi sulla conclusione del Salmo 
Cinquanta, dove nell’intervento dedicato 
alla “Brevità” pone questa riflessione: “Fra- 
gile è la vita non men, che schiuma, bolla 
fiore, e parole [...]” e si interroga sul tema 
della Vanitas: “Vanitas Vanitatum? Furono 


deh furono tutti vaghi fiori di primo tem- 
po [...] polvere, che al soffiar de’ venti si 
sparse, umide bolle, che si disfecero, tele 
di ragni che si ruppero, e la conclusione è 
sola vanitas vanitatum. Ecco l’huomo à cui 
sembra di esser nato alle grandezze, che à 
pena comparso muore [...] come bolla si 
gonfia, e sammorza come scintilla [...]” 
(Mazarini 1611, pp. 151, 158). 
Allo stato attuale degli studi non è stato pos- 
sibile individuare lo scultore che ha eseguito 
la statuetta, stilisticamente riconducibile 
all'ambito tedesco e databile intorno agli 
anni Sessanta del Seicento. Tuttavia Cri- 
stina Aschengreen Piacenti nel 1967 aveva 
ipotizzato come fonte iconografica un di- 
pinto di Andrea Podestà con l'A//egoria della 
Vanità conservato presso la Galleria Spada 
di Roma (AscHENGREEN PIACENTI 1967, 
p. 148, n. 364). 
La piccola scultura era presente nella raccolta 
di opere del cardinale Leopoldo de’ Medi- 
ci, come confermato dall’inventario stilato 
nel 1675, dopo la sua morte, dove viene 
annotata insieme agli altri avori: “in Guar- 
daroba / Un puttino d’avorio nudo di rilievo 
con cannoncino in mano per farne sgonfi e 
dall’altra una tazzina, sede sopra uno sco- 
glietto di legno tinto di nero, alto 1⁄4 n. 1” 
(ASFi, GM 826, c. 12, 22 novembre 1675, 
doc. cit. in FiLlETI Mazza 1997, p. 22). 
Nell’inventario degli avori del Museo Nazio- 
nale del Bargello databile intorno al 1870- 
1890 è indicata con l’attuale numerazione 
inventariale, ma nella voce che la descrive è 
citato anche il numero 994 corrispondente 
all’inventario stilato intorno al 1825. 

Rita Balleri 
Bibliografia: AscHENGREEN PIACENTI 1963, 
p. 108, fig. 14h; ASCHENGREEN PIACENTI 1967, 
p. 148, n. 364. 


TI 
Melchior Barthel 
(Dresda 1625-1672) 


Cristo alla colonna 


1660 circa 

avorio; alt. cm 54 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Tesoro dei Grandu- 
chi, inv. Bargello Avori 1879, n. 137 


La chiave attributiva dell’opera risiede so- 
prattutto nella fisionomia del volto e nel 
modo di comporre e tracciare le ciocche di 
capelli, che trovano rispondenza nel Croci- 
fisso della Cappellina degli Appartamenti 
Reali di Palazzo Pitti, e in quello del Tesoro 
dei Granduchi (inv. Bargello Avori 1879, 
n. 145), dello stesso autore (cfr. Schmidt 
nel presente volume). La testa leggermente 
piegata di lato e rivolta verso Palto, gli occhi 
aperti e la bocca dischiusa — un’attenua- 
ta reminiscenza del Laocoonte, forse visto 
durante gli anni di studio a Roma dal 1650 
al 1653 — esprimono la tensione spirituale 
altissima del dialogo tra Figlio e Padre, e il 
ricorso fiducioso alla preghiera nel momento 
della sofferenza. Una sofferenza che nella 
scultura è appena suggerita dalle corde che 
trattengono le braccia e stringono i polsi, e 
che in origine trovava il suo culmine nella 
colonna della flagellazione, ora perduta. Il 
corpo è ancora intatto, forse perché descritto 
prima dei tormenti dei carnefici, forse perché 
la perfezione delle carni, esaltate dal bianco 
dell’avorio e dalla politezza della finitura, 
intende riflettere quella dello spirito non 
intaccato dagli accidenti terreni. Eppure si 
nota un evidente contrasto tra l’afflato mi- 
stico del volto e la resa realistica della figura: 
non vi è traccia di idealizzazione nel torso 
dalle spalle strette e dal ventre prominente, 
nella cassa toracica dilatata, nella piega di 
grasso che si forma sul fianco destro: e forse 
in questo realismo dobbiamo ravvisare gli 
effetti del processo di realizzazione mate- 
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riale dell’opera, con l’artista che riprende 
un modello vivo dalle fattezze non proprio 
apollinee. Ma in questo caso l’effetto, proba- 
bilmente voluto, è anche quello di esporre un 
aspetto più fragile e terreno, più accostante 
per il fedele, del Cristo fatto uomo. 

Se in questo caso dunque Barthel deroga al 
canone della figura del Cristo allungata e 
sottile che si riconosce nei suoi Crocifissi, 
l'attribuzione all’artista sassone trova co- 
munque conferma anche nella conduzione 
del panneggio, trattenuto da una corda an- 
nodata sul fianco come anche nel caso dei 
suoi Crocifissi fiorentini: la stoffa stazzonata 
si anima in pieghe disordinate, con improv- 
visi rigonfiamenti e sbuffi, e orli a zigzag. 
L'idea del raccogliersi delle falde raccolte 
‘a grembiule’ sul davanti, e poi fatte cadere 
sul retro, si ritrova anche nel monumentale 
San Giovanni Battista in marmo nella chiesa 
di Santa Maria di Nazareth a Venezia, l’unica 
scultura firmata dell’artista. 

Anche se non ne abbiamo l’assoluta certezza, 
l’opera sembra essere la stessa descritta in 
una lettera inviata al cardinale Leopoldo il 
6 luglio 1675 dal suo agente a Venezia, lo 
storiografo-poeta, critico d’arte e mercante 
Marcantonio Boschini: “Di più mi viene 
esibito un Cristo d’avorio, legato alla co- 
lonna, di mano dello stesso Melchiò che 
ha fatto il Cristo in Croce che ora possiede 
Vlostra] A[ltezza], e se quello è riuscito di 
piena soddisfazione dell’ A[ltezza] V[ostra], 
tengo che anche questo li riuscirà lo stesso, 
perché veramente è fatto di tutto buon gusto 
e di tutto rilievo spicante per tutti i versi...” 
(ASFi, CdA XVIII, ins. 2, lettera 38 [34], 
c. 405: in PRocacci 1965, p. 105). Il “Cristo 
in croce” dello stesso “Melchiò” (contrazione 
per Melchiorre) al tempo della lettera già in 
possesso del Cardinale è stato riconosciuto 
con quello ora nel Tesoro dei Granduchi, 
menzionato sopra; quanto all'opera caldeg- 
giata da Boschini, la sua identificazione con 


quella esposta trova un ulteriore — anche se 
non probante — appiglio nella notazione 
“spicante per tutti i versi”: perduta infatti 
la colonna (quasi sicuramente realizzata in 
materiale diverso, forse riutilizzato per altri 
scopi), la figura si rivela realizzata nei minimi 
dettagli — “spicante” — anche da tergo. 


Eike D. Schmidt 


Bibliografia: ASCHENGREEN PIACENTI 1967, 
p. 149, n. 365 (con bibl. precedente); SCHMIDT 
2012, pp. 139-146; E.D. Schmidt, in Diafane 
passioni 2013, pp. 222-223, n. 67. 


76. 


Johann Balthasar Stockamer 
(Norimberga 1634 — Weissenfels ? 1700 circa) 


Giustizia e Pace 

1664-1665 

avorio; alt. cm 26,6 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Tesoro dei Grandu- 
chi, inv. Bargello Avori 1879, n. 143 
Originario di Norimberga, Johann Balthasar 
Stockamer si formò presso la bottega di 
Georg Schweigger e tra il 1664 e il 1668 si 
trasferì a Roma, come protetto del principe 
Leopoldo de Medici, per studiare la statua- 
ria antica e in particolare quella conservata 
a Villa Medici presso Trinità dei Monti, 
dove abitava (ASFi, MdP 5571, lettera di 
Monanno Monanni a Leopoldo de Medici, 
3 maggio 1664, c. 105, doc. trascritto in 
BaroccHI, Gaeta BERTELÀ 2007, I, p. 307). 
Dell’attività svolta dallo Stockamer, durante 
il soggiorno nell’ Urbe, ci mette a conoscenza 
Monanno Monanni, agente del principe 
Leopoldo de Medici, poiché quest'ultimo 
aveva commissionato allo scultore un nu- 
cleo di figure e gruppi in avorio (si veda la 
corrispondenza intercorsa tra il Monanni e 
il principe, in BAROCCHI, GAETA BERTELÀ 
2007, I, pp. 306-309). 

Il gruppo della Giustizia e Pace è stato scol- 
pito in unico pezzo di avorio e presenta nu- 
merose incrinature lungo la superficie. Sono 
rappresentate due figure con una pettinatura 
simile e vestite all’antica, che dialogano fra 
loro mentre si abbracciano. L’identificazione 
dell’allegoria della Giustizia nella fanciulla 
sulla sinistra è stata possibile per la presenza 
del fascio di verghe, che sostiene con la mano 
destra (Ripa 1603, p. 162). Il riconoscimen- 
to nell'altra figura della personificazione 
della Pace, vista l'assenza di attributi, è av- 
venuto per associazione al versetto del Salmo 
84, che recita: “giustizia e pace si baceranno” 
(Salmo 84,11. Cfr. ScaMIDT 2012, p. 100). 
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Nella composizione sono riscontrabili le 
influenze stilistiche di Pietro da Cortona, 
con il quale lo scultore era entrato in con- 
tatto per il tramite del Monanni, come si 
apprende dalla corrispondenza intercorsa 
tra quest'ultimo e il principe (si veda la 
corrispondenza intercorsa tra il Monanni e 
il principe, in BAROCCHI, GAETA BERTELÀ 
2007, I, pp. 306-309). In essa non viene 
citato il nostro gruppo, ma la sua presenza 
nella collezione di Leopoldo è testimoniata 
dall’inventario dei suoi beni redatto nel 
1675, dopo la morte. Viene annotato in- 
sieme alle altre sculture in avorio e descrit- 
to: “Segue in Guardaroba / Due femmine 
di tutto rilievo d'avorio che s abbracciano 
figurate la Pace e la Giustizia, alte soldi 9” 
(ASFi, GM 826, c. 12r, 22 novembre 1675, 
doc. cit. in FILETI MAZZA 1997, p. 23). 
Le assonanze stilistiche con la Carità citata 
dal Monanni nel 1665 hanno indotto a 
ricondurre allo Stockamer anche l’esecu- 
zione della Giustizia e Pace, proponendo 
di identificarla con le due “figurine” men- 
zionate, ma non descritte, dal Monanni 
nella lettera inviata al principe il 31 maggio 
1664 (AscHENGREEN PIACENTI 1963, p. 99; 
ScHMIDT 2002, pp. 296-297; R. Contini, in 
Una gloria europea 2010, p. 148, cat. 33). 
Tornando alle influenze della pittura di 
Pietro da Cortona sulla composizione del 
nostro gruppo, sono stati proposti alcuni 
confronti, ad esempio, con le due figure 
poste dietro a Cleopatra nel dipinto raf- 
figurante Cesare e Cleopatra conservato al 
Musée des Beaux-Arts di Lione (SCHMIDT 
2012, p. 100). Eike D. Schmidt ha inoltre 
riscontrato similitudini tra la visione frontale 
dell’allegoria della Giustizia e la Madonna in 
piedi con in braccio il Bambino benedicente 
di Alessandro Algardi, della quale sono note 
più versioni (SCHMIDT 2012, p. 100). 

Il gruppo è citato negli inventari del 1704 
(BdU, ms. 82, n. 744), del 1753 (BdU, 


ms. 95, n. 1014) e del 1769 (BdU, ms. 98, 
n. 526). In quest'ultimo viene ricordato nella 
“Stanza detta volgarmente delli Stipi con 
Porta sul Corridore grande dalla parte di 
Levante” (BdU, ms. 98, c. 109), insieme alla 
Crocifissione (cat. n. 78). Nell inventario degli 
avori del Museo Nazionale del Bargello datato 
tra il 1870 e il 1890 viene ricordato con l'at- 
tuale numero d’inventario con riferimento a 
quello dell’inventario risalente al 1825 circa, 
numero 2590 (BdU, ms. 110, n. 143). 


Rita Balleri 


Bibliografia: AscHENGREEN PIACENTI 1963, 
p. 102; AscHENGREEN PIacENTI 1967, p. 149, 
n. 370; C. Aschengreen Piacenti, in Artisti alla 
corte granducale 1969, pp. 151-152, n. 149; ScH- 
MIDT 2002, pp. 294, 296-297; R. Contini, in Una 
gloria europea 2010, p. 150, cat. 34; SCHMIDT 
2012, pp. 98-100. 
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Fra 


Johann Balthasar Stockamer 
(Norimberga 1634 — Weissenfels ? 1700 circa) 


Ercole e l'Idra 
avorio; alt. cm 26,5, base cm 10 x 11,5 


Firenze, Gallerie degli Uffizi, Tesoro dei Granduchi, 
inv. Bargello Avori 1879, n. 151 


Ricavati da un unico segmento di zanna (con 
la sola aggiunta di elementi minuti, come 
le lingue dell’Idra e l'estremità superiore 
della clava di Ercole), i tre protagonisti della 
scena sono compositivamente intrecciati a 
formare una spirale e realizzano, virtuo- 
sisticamente, una struttura serpentinata, 
apprezzabile da ogni angolatura. Il gruppo 
non fu ideato dallo stesso Stockamer, ma 
deriva da un bronzo perduto di Alessandro 
Algardi noto in numerose repliche, una delle 
quali del fiorentino Francesco Piamontini. 
Il fatto si spiega bene in questa fase del- 
la carriera del norimberghese: stipendiato 
dal cardinal Leopoldo durante un periodo 
di perfezionamento e studio a Roma, che 
durò dal 1664 al 1668, l'artista era infatti 
stato posto sotto la supervisione di Pietro 
da Cortona, che spesso gli forniva disegni e 
bozzetti per i suoi lavori. Ed è ben possibile 
che, considerando i rapporti di amicizia tra 
quest'ultimo e Algardi, Stockamer abbia 
potuto avere sotto gli occhi, come eccezio- 
nale modello, il bronzo del grande scultore. 
Come è stato notato, potersi avvalere di un 
prototipo tridimensionale ebbe per giunta 
il vantaggio di ridurre i tempi di esecuzione, 
che per Stockamer erano in genere parti- 
colarmente lunghi, tanto che per l’incari- 
co precedente a questo (la Crocifissione del 
Tesoro dei Granduchi) il lavoro era durato 
più di un anno e mezzo. Stando alle lettere 
dell’ agente del cardinal Leopoldo, Monanno 
Monanni, tanta lentezza era dovuta al fatto 
che l’artista era tormentato da problemi re- 
nali, mentre l’altra ragione addotta, ovvero 
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l'abbondanza di sottosquadri e dettagli, non 
sembra possa aver pesato sui tempi più che 
per altri artisti. Vero è tuttavia che nel caso 
del gruppo in mostra, data la complessità 
della composizione e l’assetto delle figure, 
con vuoti e rientri e dettagli anche minuti, 
fu necessario oltre un mese perché la politura 
fosse completata. 

Il risultato è da gran virtuoso, e di suprema 
eleganza. Tuttavia, il confronto con le varie 
versioni dal bronzo dell’Algardi mostrano 
che, rispetto al prototipo, all’interpreta- 
zione in avorio manca lo scatto energico, 
la violenza del gesto, il parossismo della 
tensione muscolare nella lotta: nel candore 
lustro delle superfici si stempera perfino 
la brutalità del mostro, che nella lotta si 
limita ad appoggiare la zampa sulla coscia 
di Ercole, invece di piantare gli artigli nel- 
la carne strappandola, come aveva invece 
pensato Algardi. 


Fike D. Schmidt 


Bibliografia: GieLioLI 1913, pp. 451-464; 
ScHMIDT 2002, pp. 295-299; ScHMIDT 2012, 
pp. 97-98; D. Zikos, in Diafane passioni 2013, 
pp. 228-229, n. 70. 


78. 


Johann Balthasar Stockamer 
(Norimberga 1634 — Weissenfels ? 1700 circa) 


Crocifissione 


su disegno di Pietro da Cortona e con Crocifisso 
non eseguito dallo Stockamer 

1666-1668 

avorio; alt. cm 88,7 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Tesoro dei Grandu- 
chi, inv. Bargello Avori 1879, n. 79 


Lo scambio epistolare intercorso tra il 
principe Leopoldo de Medici e Monanno 
Monanni, guardarobiere granducale e suo 
agente a Roma, ci ammette alla conoscenza 
delle fasi di elaborazione della Crocifissione 
(SPARTI 1997, pp. 76-77 e p. 80, nota 60, 
per Monanno Monanni). 

Questa viene ricordata il 10 luglio del 1666 
in una lettera indirizzata dal cardinale a Pie- 
tro da Cortona, dove lo informa di aver da 
poco acquistato a Livorno un Crocifisso, che 
vorrebbe includere nella rappresentazione di 
un Monte Calvario con figure. A tal pro- 
posito lo invita a “far fare al solito maestro 
un modello di proporzionata grandezza e 
con qualche vaga attitudine della Madonna, 
San Giovanni e Santa Maria Maddalena ai 
piedi per farlo poi lavorare da codesto mio 
giovane. E desidererei insieme di vedere un 
disegno della lunghezza della croce che Vo- 
stra Signoria giudicherà a proposito, secondo 
dell'ordinario e che fosse in qualche modo 
bizzarro e sopra il quale vi fusse alcuno ani- 
maletto e pianta d’erba, come più piacerà al 
buon gusto di vostra Signoria” (ASFi, MdP 
5560a, c. 133 minuta, doc. trascritto in 
BaroccHI, GAETA BERTELÀ 2007, I, p. 308). 
Il puntuale programma iconografico descrit- 
to dal Cardinale e la corrispondenza sull’ar- 
gomento lascia trapelare una particolare 
attenzione per le opere da lui commissionate, 
dove, in questo caso, dimostra di aver preso 
parte alla realizzazione. La lettera informa 
come fosse abitudine far eseguire sculture in 
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avorio dallo Stockamer, che Leopoldo defi- 
nisce “mio giovane”, in quanto suo protetto 
(LANKHEIT 1962, p. 30; ASCHENGREEN PIa- 
CENTI 1963, p. 99; SCHMIDT 2012, p. 94). 
Il 17 luglio 1666 il Cortona scrive al princi- 
pe riguardo l'esecuzione del Monte Calvario, 
al fine di procedere con la stesura dei disegni: 
“V.A. ci vole le erbe e diversi animaletti o 
vero farlo o di bronzo o di argento gettato 
il che desidererei sapere per potermi aco- 
modare nel disegnio [...]” (ASFi, CdA II, 
c. 118r, doc. cit. in GEISENHEIMER 1909, 
p. 38 e trascritto in SPARTI 1997, p. 76). Nel 
novembre del medesimo anno seguono tre 
lettere inviate dal Monanni al Cardinale, 
dove lo informa dello stato di avanzamento 
del lavoro, delle dimensioni delle figure e 
delle difficoltà nell’ esecuzione del Golgota, 
concludendo tuttavia che: “Si seguiranno 
però li comandamenti più precisi dell’ Altezza 
Vostra” (ASFi, MdP 5571, cc. 166-168, doc. 
trascritto in BAROCCHI, GAETA BERTELÀ 
2007, I, p. 308). 

Dalla corrispondenza si delinea in maniera 
puntuale l’attenzione di Leopoldo verso 
l'elaborazione di questa composizione. Si 
apprende che lo Stockamer aveva eseguito 
i modelli in creta delle figure e che aveva 
provveduto a correggerli seguendo le indi- 
cazioni fornite dal Cortona (ASFi, CdA III, 
c. 118r, doc. cit. in GEISENHEIMER 1909, 
p. 38 e trascritto in SPARTI 1997, p. 76). 
Sempre dalle lettere si viene a conoscenza 
della lunga e complessa lavorazione della 
Crocifissione, che è giunta all’esecuzione delle 
figure in avorio, ciascuna scolpita da Stocka- 
mer in un pezzo unico tra il febbraio e il 
giugno del 1667, iniziando dalla Madonna, 
inviata peraltro al cardinale perché protesse 
verificarne le proporzioni con il Crocifisso 
da inserire nella composizione (ASFi, MdP 
5571, cc. 206, 219, doc. trascritto in BA- 
roccHI, GAETA BERTELÀ 2007, I, p. 309). 
Nel febbraio del 1668 il gruppo risulta 


terminato e inviato a Leopoldo a Firenze 


(GicLioLI 1913, p. 461). Lo troviamo an- 
notato nell’inventario stilato nel 1675, dopo 
la sua morte: “Un Crocifisso d’avorio vivo 
alto soldi 11 con monte, la Madonna, San 
Giovanni e Santa Maria Maddalena d’avorio 
di tutto rilievo e croce simile, e detto monte 
e croce posa sopra un imbasamento d’ebano, 
alto il tutto braccia 1 %” (ASFi, GM 826, 
c. 12, 22 novembre 1675, doc. cit. in FILETI 
Mazza 1997, p. 23). Nell’inventario del 
1769 viene annotato il suo trasferimento 
“Nella Stanza detta volgarmente delli Stipi 
con Porta sul Corridore grande dalla parte 
di Levante” e descritto come: “603 Un 
Crocifisso vivente d’avorio alto s. 12, con 
Croce e Monte simile, con la Madonna, S. 
Giovanni, e S. Mra Maddalena figure di 
tutto rilievo d'avorio come sopra; posa sopra 
un imbasamento d’Ebano alto in tutto B:a 
13/41. Invent.o sudd.o N. 1058” (BdU, 
ms. 98, c. 122), mentre nell inventario de- 
gli avori del Museo Nazionale del Bargello 
datato tra il 1870 e il 1890 viene ricordato 
nell’inventario della Real Galleria stilato 
intorno 1825 con il numero 977. 

Per la trattazione stilistica della composi- 
zione e per la formazione e il soggiorno 
romano di Johann Balthasar Stockamer si 
rimanda ai recenti studi svolti da Eike D. 
Schmidt sull’argomento (ScHMIDT 2002; 
ScHMIDT 2012, pp. 93-111. Si veda anche 
per la formazione romana il contributo di 
ASCHENGREEN PIACENTI 1963). 


Rita Balleri 


Bibliografia: GEISsENHEIMER 1909, pp. 26-27, 
n. P 38, nn. 102-104; GieLioLi 1913, pp. 451- 
464; AscHENGREEN PIACENTI 1963, pp. 99-110; 
ASCHENGREEN PIAcENTI 1967, p. 149, n. 371; C. 
Aschengreen Piacenti, in Artisti alla corte gran- 
ducale 1969, p. 152, n. 150; GOLDBERG 1988, 
p. 46; Fieri Mazza 1997, pp. 21-25; SPARTI 
1997, pp. 76-77; ScHMIDT 2002, p. 297; Ba- 
ROCCHI, GAETA BERTELÀ 2007, I, pp. 308-309; 
R. Contini, in Una gloria europea 2010, p. 150, 
n. 34; SCHMIDT 2012, pp. 100-103. 


TI; 
Germania meridionale 


Mazza da cerimonia 

prima metà del XVII secolo (asta) 

1667-1675 (pomo) 

avorio tornito e graffito; corno tornito; argento 
dorato; lungh. cm 150 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Tesoro dei Grandu- 
chi, inv. Bargello Armi 1878, n. 1201 

Il bastone cerimoniale presenta un'asta 
composta di ventitré sezioni cilindriche in 
avorio, connesse tra loro da altrettanti anelli 
in argento dorato. Su ciascuno degli elementi 
eburnei è graffito e delineato con mastice 
nero un episodio tratto dall Apocalisse: la 
narrazione si apre in basso con La visione 
dei sette candelabri (Apocalisse 1, 9-17) e si 
conclude in alto con La visione della nuova 
Gerusalemme celeste (21, 9-12). Il pomo, 
tornito, porta inciso lo stemma Medici en- 
tro un elaborato scudo ornato da una testa 
di cherubino, volute, mascheroni e festoni 
di frutta. Affiancano larme due angioletti, 
ritratti in posa speculare, reggenti cordoni 
intrecciati a losanghe con tre file di nappe. 
Lo scudo è timbrato dalla corona granducale 
con il giglio di Firenze. Un cilindro in corno 
tornito funge da puntale. 

Il prezioso manufatto è stato riconosciuto da 
Cristina Aschengreen Piacenti (1967) nel “ba- 
stone d’appoggiarsi d’avorio, tutto lavorato 
di storie di sgraffi e cerchietti d’ottone, con 
palla fatta a fungo di avorio storiato simile” 
ricordato nell’armeria personale di Leopoldo 
de Medici a Palazzo Pitti (ASFi, GM 826, 
c. 47r). Dopo la morte del Cardinale, la sua 
ricca collezione di armi, compreso il bastone, 
passò nell’Armeria granducale agli Uffizi, 
ubicata negli ambienti compresi tra la Stanza 
di Madama e la Tribuna. Nella seconda sala 
lo ricorda l'inventario dell Armeria del 1696, 
dal quale risulta che lo scudo riprodotto sul 
pomo era originariamente sormontato non 
dalla corona granducale bensì dal cappello 
cardinalizio, da cui pendevano i cordoni con 
nappe ancora presenti ai lati dell’arme medi- 
cea. Nel documento, infatti, l’opera è descrit- 
ta come “Una mazza simile [da appoggiarsi] 
d’avorio a spartimenti tramezzati da cerchietti 
d’argento dorato sgraffiatovi le dimostrazioni 
dell’Apocalisse con palla d’avorio tornita, 
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fattovi sopra di sgraffio l’ Arme de Medici con 
cappello seg[nat]a 1100” (ASFi, GM 1091, 
c. 55v). Sulla superficie bombata della “palla 
d'avorio tornita” sono ancora ben visibili le 
tracce dell'intervento che portò alla cancel- 
lazione del galero cardinalizio: tutta l’area 
sopra la testa di cherubino presenta evidenti 
segni di abrasione, che lambiscono anche le 
ali dei due angioletti sostenenti i cordoni con 
le nappe, risparmiati in quanto strettamente 
connessi agli altri clementi decorativi. Gli 
stessi segni si rilevano nella parte centrale 
dello stemma con le palle medicee, definite 
da incisioni alquanto sommarie. 

La sostituzione del cappello con l'emblema 
del potere granducale avvenne probabilmen- 
te dopo il 1696, ma è interessante osservare 
che la forma della corona, aperta e con le 
punte, non corrisponde a quella adottata 
da Cosimo HI de Medici dopo il febbraio 
del 1691, quando ottenne la concessione 
del “trattamento regio”, ovvero il diritto a 
fregiarsi di una corona chiusa di tipo regale. 
È inoltre curioso rilevare che nei più tardi 
registri dell’ Armeria del 1715, del 1719, del 
1736 e del 1747 la presenza del cappello 
sul pomo viene costantemente ricordata 
(ASFi, GM 1231bis, c. 69r, n. 1100; GM 
1275, c. 145s, n. 1100; GM 1450, c. 39r; 
GM Appendice 60, c. 89r, n. 638). Tale 
fatto è spiegabile con la ripresa da parte 
dell’estensore dell’inventario del 1715 del- 
la descrizione del 1696 che, salvo minime 
varianti, si ripete nei documenti successivi. 
In seguito allo smembramento dell Armeria 
medicea nel 1775-1776 (CampanI 1884, 
p- 31), il bastone entrò nella Guardaroba 
di Palazzo Vecchio, dove è attestato dagli 
inventari del 1823 e del 1835 (ASFi, IRC 
4659, Sala dell Armeria, c. 18v, n. 183; IRC, 
4661, ex Sala del Tesoro, settimo armadio, 
n. 355). Nel 1864 esso passò al Museo del 
Bargello rimanendovi almeno fino al 1878. 
Dopo questa data pervenne all’attuale sede 
espositiva. 

Secondo la Aschengreen Piacenti (in Curio- 
sità di una reggia 1979, p. 38, n. 5) lo stile 
delle raffigurazioni, riprese verosimilmen- 
te da una serie xilografica, richiamerebbe 
quello prevalente alla corte di Monaco nei 
primi decenni del Seicento. Tuttavia bastoni 
cerimoniali in avorio incisi con soggetti 


sacri su più registri furono eseguiti anche 
in Italia nella prima metà del XVII secolo, 
come testimonia una Mazza da cerimonia 
conservata al Victoria and Albert Museum 
con lo stemma cardinalizio di Orazio Lan- 
cellotti (1571-1620), creato Cardinale da 
papa Paolo V Borghese nel 1611 (TRUSTED 
2013, p. 303, n. 297). La presenza sul pomo 
dell’esemplare fiorentino dei cordoni e delle 
nappe consente di riferire almeno questa 
parte dell’opera agli anni compresi tra la no- 
mina alla porpora cardinalizia di Leopoldo, 
avvenuta nel 1667, e la sua morte. 
Riccardo Gennaioli 


Bibliografia: AscHENGREEN PIACENTI 1967, 
p. 152, n. 413; K. Aschengreen Piacenti, in Cu- 
riosità di una reggia 1979, p. 38, n. 5; M. Ciatti, in 
Opere d’arte della famiglia Medici 1997, pp. 117- 
118, n. 86; L. Minunno, M.A. Rinaldi, in Die 
Pracht der Medici 1998, 196, n. 128; E. Carrara, 
in Masters of Florence 2004, p. 175. 
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80. 
Germania meridionale 


Carabina a ruota 

1605 circa 

acciaio, legno di noce, legno di leccio, osso, corno, 
avorio, ferro; lungh. totale mm 1080; lungh. della 
canna mm 806 (codolo di culatta: mm 30); diam. 
della bocca mm 14; peso gr 3800 

Firenze, Museo Nazionale del Bargello, inv. AM 232 


Canna quadra, internamente segnata da 
otto righe con 13 mm di distanza tra due 
pieni, leggermente rinforzata alla boca e alla 
culatta. Traguardo a coda di rondine saldato 
sulla canna e tacca di mira dorata. Sul codolo 
di culatta sono punzonate le iniziali GH. 
Pistra liscia, segnata a punzone al di sopra di 
un gallo GU (che probabilmente è un GH 
male impresso), compatta e allungata, con 
ruota esterna. Cane sagomato con levetta per 
armarlo e ganasce quadre. Interno sempli- 
ce con una potente briglia a zoccolo; leva di 
scatto e molla di ritegno della biella brunite. 
Doppio scatto di precisione. Cassa intera in 
legno di noce, incisa presso il codolo di culatta 
con le iniziali MS su una placchetta d’avorio, 
in parte impiallacciata e in parte incrostata 
in osso e avorio incisi a bulino e anneriti. 
Nel sottomano, tra cornici, grottesche e filetti 
sottili avvolti a ricciolo, sono raffigurati diversi 
animali e trionfi di frutta; nella parte inferiore 
della cassa, sempre tra cornici, si osservano 
rapaci, altri animali e un cavaliere all'antica; 
sul poggiaguancia, all’interno di una cornice, 
è rappresentata una sfinge. 

Sportellino per riporre gli accessori per la 
pulitura sul lato destro del calcio, la cui 
impiallacciatura in avorio è incisa con una 
caccia all’orso con cani. Archetto paramano 
sagomato a tre archetti per le dita medio, 
anulare e mignolo. Bacchetta in legno di 
leccio con battipalla in corno. 

Anche se è impossibile identificare con asso- 
luta precisione la presente arma all’interno 
degli inventari medicei, data la quantità di 
carabine a ruota sommariamente descritte, 
siamo certi che provenga dalla collezione 
granducale, probabilmente già presente pri- 
ma della compilazione dell’ inventario misto 
mediceo-roveresco del 1631, verosimilmente 
appartenuta in origine al granduca Ferdi- 
nando I o a suo fratello Giovanni, entrambi 
grandi appassionati di caccia. Tuttavia tra le 
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armi di proprietà del cardinale Leopoldo, 
nell inventario compilato dopo la sua morte 
nel 1675, figurano “Tre archibusi rigati a 
ruota alla tedesca, che uno senza ruota con 
cassa di pero, che due commesse con avo- 
rio, e l’altro intagliato con calci alla tedesca 
n. 3”: uno di quelli con le impiallacciature 
in avorio potrebbe essere il presente esem- 
plare o, al limite, essere stato estremamente 
simile. Infatti Leopoldo aveva sicuramente 
prelevato le armi dalla Guardaroba, poiché 
nell’inventario del 1675 sono facilmente 
identificabili alcuni pezzi, come gli archibusi 
firmati da Cristoforo Leoni con cassa alla 
toscana, anch'essi al Bargello (invv. AM 72, 
AM 87, AM 134), che sappiamo essere stati 
commissionati per il principe Don Mattias, 
quindi passati al cardinale Leopoldo e in 
seguito, tra gli anni Settanta e Ottanta, al 
gran principe Ferdinando. 

La linea e la meccanica della carabina sono 
semplici ma efficaci e, unitamente alla ric- 
ca decorazione, rendono larma un pez- 
zo di grande pregio. Le decorazioni sono 
molto comuni in armi analoghe prodotte 
a partire dalla fine del XVI secolo dalla 
Stiria fino a Salisburgo: le incrostazioni a 
filetti bottonati, con trionfi di frutta e fio- 
ri, che circondano nelle loro volute sottili 
una serie di incorniciature a scartocci che 
racchiudono animali, scenette o ornati ge- 
ometrici, diventano lessico preponderante 
nelle armi da fuoco prodotte in Germania 
meridionale e in Austria tra il 1570 e il 1620, 
a partire dall’archibuso a serpe del duca 
Carlo di Stiria, montato nel 1570 a Graz 
da Hans Paumgartner (Vienna, Hofjagd- 
und Riistkammer, inv. A 2305; SHEDELMAN 
1972, p. 8), o dall’archibuso a miccia con 
canna marcata da Christoph Trechsler di 
Dresta e la cassa marcata FF (Parigi, Musée 
de l’Armée, inv. M 23; RoBERT 1893, IV, 
p. 28), fino alla carabina a ruota prodotta 
da Hieronymus Borstorffer il Vecchio di 
Vienna (Hofjagd-und Riistkammer, inv. D 
92; SHEDELMAN 1972, p. 68), gli esempi 
sono numerosi. 

Tuttavia, per restringere il campo, un gruppo 
più ristretto di armi affini alla carabina del 
Bargello è rappresentato dall’archibuso D 83 
della Hofjagd-und Riistkammer di Vienna, 
con canna marcata GH ma cassa segnata CS 


(Grosz, Thomas 1936, p. 217; SHEDELMAN 
1972, p. 54), e dalla carabina inventaria- 
ta D 62, della medesima armeria, ma con 
canna segnata OH e cassa anonima, ma 
sicuramente del medesimo gruppo (Grosz, 
THomas 1936, p. 217; SHEDELMAN 1972, 
p. 89). Per quanto riguarda il cassaio MS, lo 
Søckel ne segnalava le iniziali sull’archibuso 
di Simon Helwig di Dresda, conservato 
alla Veste Coburg (STØCKEL 1938-1943, 
n. 4050). Il Boccia, sulla base di numerosi 
confronti, ipotizzava l’esistenza di una fa- 
miglia di cassai, con iniziali MS e CS, che 
montava canne firmate dai maestri GH e 
OH (Boccia 1974, pp. 85-86 e nn. 15 e 
18). Il carattere comune di tutte queste casse 
è la raffigurazione sui sottomano di animali 
esotici, come elefanti e dromedari, al fianco 
di animali europei, racchiusi all’interno di 
un ornato a diamante, come nel presente 
esemplare. 


Marco Merlo 


Bibliografia: Boccia 1974, pp. 85-86; Boccia 
1980, pp. 138-139. 
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Martino Pasqualigo, detto 
Martino dal Friso 
(Milano 1524 — Venezia 1580) 


Leda e il cigno 


seconda metà del XVI secolo 
cera policroma su metallo dipinto, perline e pietre 
colorate; cm 25 x 19 


Ecouen, Château d’Ecouen, Musée national de 
la Renaissance, inv. E.CL. 22290 


L'opera, tra gli esiti più notevoli della ce- 
roplastica cinquecentesca, proveniente dal- 
la collezione del barone Charles Davillier 
(Rouen 1823 — Parigi 1883), è stata di recen- 
te attribuita a Martino Pasqualigo (DANINOS 
2013, pp. 44-54) medaglista e ceroplasta 
attivo a Venezia, noto con il soprannome 
di dal Friso a causa dello sfregio al volto 
procuratogli nel 1545 da un sicario al soldo 
del suo maestro Leone Leoni. Ricordato 
nel 1589 da Tomaso Garzoni nella Piazza 
Universale tra i maggiori artefici in cera 
del suo tempo (GARZONI 1589, ed. 1996, 
II, p. 1086), dal Friso troverà nel secolo 
successivo un grande estimatore e avido 
collezionista delle sue opere in Paolo Del 
Sera, agente per gli acquisti a Venezia del 
cardinale Leopoldo. Nel maggio del 1655 
in un primo testamento Del Sera lasciava 
a Giovan Carlo de Medici “Un Bussoletto 
dove è il ritratto di Titiano fatto di cera a 
stecco di mano di Martino dal Friso” (Sa- 
VINI BRANCA 1965, p. 111; DanINOS 2013, 
pp. 47-48) mentre nel luglio dello stesso 
anno e ancora nell’ottobre del 1657 Del Sera 
offrirà a Leopoldo alcune opere in cera di 
Martino che verranno però rifiutate (FILETI 
Mazza, GAETA BertELÀ, I/1, 1987, p. 222; 
DanINOSs 2013, p. 50). 


Il 18 gennaio del 1660 e nuovamente il 5 
febbraio Del Sera propone a Leopoldo di 
barattare un paio di ritrattini con un’opera 
in cera di Martino in una collezione vene- 
ziana che in una missiva del 13 novembre 
descrive minuziosamente: “La detta figurina 
è una Leda con Giove in forma di cignio, 
ma in positura onestissima; è figurina intera 
di tutto tondo in attitudine bellissima, con 
abbigliamenti sì d’acconciatura di testa come 
di altro vaglissimi; et è come sedente sopra 
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alcuni sassi e dietro nel vetro vi è dipinto un 
paese di mano di Paolo Veronese, bellissimo, 
ma nell’aria si scorza; e credo si potrebbe 
rimediare e davanti ha il suo cristallo e si può 
godere in un Gabinetto, come un quadro; 
e questa è sempre stata stimata una delle 
più rare cose di quel grand'huomo” (DANI- 
NOS 2013, p. 50). Nonostante l'insistenza 
di Del Sera che il 27 novembre ripropone 
nuovamente il baratto, Leopoldo non sem- 
bra interessato, ma l’agente veneziano non 
demorde e quattro anni dopo il 3 maggio 
del 1664 tenta, ancora una volta invano, di 
ottenere due ritrattini di Paolo Veronese in 
cambio della Leda (ibidem, p. 50). 

Devono trascorrere ancora due anni perché 
il 24 luglio del 1666 Del Sera invii a Firenze 
la Leda, questa volta in dono, e il 7 agosto 
riceve la notizia che la cera è giunta a desti- 
nazione indenne: “Vostra Altezza Serenissi- 
ma mi ha data una gran consolatione col suo 
favoritiss.mo avviso d’haver trovata intatta 
et illesa quella figuretta di mano di Martino 
dal Friso, perché ne stavo con gran timore, 
così che gli sia piaciuta” (FILETI MAZZA, 
Gaeta BERTELÀ, I, 1987, I, pp. 223-224; 
DanInOS 2013, pp. 50-51). L'opera va così 
ad aggiungersi alla ricca raccolta di cere del 
cardinale, cinquantadue stando all’inven- 
tario redatto nel 1675, per nessuna delle 
quali è indicato l’autore. Tra le poche opere 
profane sono elencate due raffigurazioni di 
Leda: “Un quadro fatto a tabernacolo con 
cornice d’ebano, alto 24 largo s. 9, entrovi 
una femmina di cera che rappresenta una 
Leda con un cigno, con cristallo sopra n. 1” 
e “Un quadro simile, alto b. ⁄2 largo s. 
9, entrovi di cera una Leda con un cigno 
addosso, con cintura, con alcune perloline, 
con cristallo sopra n. 1” (FiLeti MAZza 
1997, p. 29). La cera di Ecouen corrisponde 
per dimensioni, se si include una cornice, 
alla seconda cera elencata nell’inventario. 
Fornita di una cintura di perle e “sedente 
sopra alcuni sassi” come l’opera descritta 
nella citata lettera del novembre 1660, se 
ne discosta nel supporto che non è di vetro 
ma di metallo e nell’assenza del paesaggio 
dipinto. Tenendo conto che già all’epoca di 
Del Sera il colore del fondo già si sollevava 
(“nell’aria si scorza”) e che quello attuale 
stride per la sua modestia rispetto alla qualità 


dell’opera, si può ipotizzare che il pannello 
sia stato sostituito dopo che la cera era giunta 
a Firenze, utilizzando come supporto il più 
solido metallo rispetto al vetro originale. Va 
infine segnalato che la cera di Pasqualigo 
non era la prima a giungere nelle collezioni 
medicee; già nel 1589 l’inventario della Tri- 
buna degli Uffizi clencava “una viniziana al 
naturale su un letto, ingnuda [...] di mano 
dello sfregiato viniziano” (GAETA BERTELÀ 
1997, pp. 13-14). 


Andrea Daninos 


Bibliografia: CouraJon, MoLINIER 1885, p. 60; 
EupeL 1885, pp. 37-38; ERLANDE-BRANDEN- 
BOURG 1987, p. 184; Henry 1993, pp. 34-35; 
Daninos 2013, pp. 44-54. 
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82. 
Arte romana (?) 


Ciotola 


I-II secolo d.C. (?) 

granato; alt. cm 4; lungh. cm 7,5; largh. cm 5 
Firenze, Gallerie degli Uffizi, Tesoro dei Grandu- 
chi, inv. Gemme 1921, n. 761 


La ciotola, ricavata da un unico blocco 
di granato, poggia su una base esagonale 
sfaccettata. Il corpo, allungato e liscio, è 
caratterizzato da due piccole prese e labbro 
marcato da una modanatura. Sono presenti 
diverse fratture sulla base, dove compaiono 
tracce di antichi consolidamenti, mentre 
altre fratture si notano perpendicolarmente, 
lungo il corpo del recipiente. 

L'opera è identificabile con la “ciotolina 
aovata a navicella di granato liscio, lunga 
s. 2 denari 4, alta s. 1” descritta nell’inven- 
tario dell eredità del cardinale Leopoldo 
(ASFi, GM 826, c. 20v; BAROCCHI, GAETA 
BertELÀ 2011, II, p. 525 [n. 660]). Con- 
segnata a Giovanni Bianchi, venne trasfe- 
rita in Tribuna, dove la ricorda l’inventario 
della Galleria del 1704-1714, all’interno 
dell’armadio a muro sulla parete destra: 
“Una ciotola piccola a navicella fatta di un 
granato, con manichini alle testate, lunga 
soldi 2.8, larga soldi 1.8” (BdU, ms. 82, 
n. 2582). Risultava ancora in Tribuna nel 
1753 (BdU, ms. 95, n. 2009) e nel 1769 
(BdU, ms. 98, n. 1534). Passò poi nel Ga- 
binetto delle Gemme come attestano gli 
inventari del 1784 (BdU, ms. 113, n. 61) 
e quello del 1825, in cui è specificato che 
la “ciotola è restaurata nel piede ed anche 
incrinata” (BdU, ms. 183, vol. XI, cl. VI, 
n. 372). 

La forma richiama quella di una piccola 
ciotola in agata conservata al Louvre pro- 
veniente dalla collezione di Luigi XIV (inv. 
MR 245), ritenuta da Daniel Alcouffe an- 
tica e datata tra il I secolo a.C. e il I secolo 
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d.C. (ALcourre 2001, p. 54, n. 7). Diver- 
samente dall’esemplare parigino, le prese 
della coppa in esame non sono lavorate in 
forma di conchiglia, ciò nonostante, per la 
raffinatezza della superficie estremamen- 
te polita e per la semplicità elegantissima 
della forma, si ritiene che anch'essa possa 
essere antica. Furono forse proprio queste 
qualità — oltre al colore intenso e alla luce 
bellissima della pietra — a colpire un raffinato 
cultore settecentesco di oggetti preziosi come 
John Talman (1677-1726). Tra le sue carte 
si trova un foglio, conservato a Chicago 
(The Leonora Hall Gurley Memorial Col- 
lection, 1993.248.636) che rappresenta la 
coppa in granato del cardinale. Il disegno, 
eseguito da Giuseppe Grisoni tra il 1714 
e il 1716 (Andrea Del Grosso, in http:// 
talman.filosofia.sns.it), fa parte della rac- 
colta cartacea che l’architetto e antiquario 
inglese radunò durante i suoi viaggi, dove 
si rintracciano altri fogli raffiguranti oggetti 
conservanti nella Tribuna degli Uffizi, come 
il calice in plasma di smeraldo proveniente 
dalle raccolte de cardinale (cfr. cat. n. 84). 
Altri esempi di coppe in granato moderne, 
oltre a quelle custodite al Tesoro dei Gran- 
duchi (inv. Gemme 1921, nn. 2562, 2564, 
PIAcENTI 1967, p. 214, nn. 2032, 2034), si 
conservano al Museo del Louvre (ALCOUFFE 
2001, pp. 517-519). 


Valentina Conticelli 


Bibliografia: ASCHENGREEN PIACENTI 1967, 
p. 193, n. 1315; ALCOUFFE 2001, p. 517; VEN- 
TURELLI 2009, p. 322, n. 303. 
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83. 
Manifattura milanese 


Vaso a coppa con due prese 

primo quarto del XVII secolo 

cristallo di rocca molato e intagliato; oro fuso, in- 
ciso e smaltato; alt. cm 11 (con manico, cm 13,5), 
lungh. cm 20,5; largh. cm 13 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Tesoro dei Grandu- 
chi, inv. Gemme 1921, n. 528 


Il vaso poggia su un piede di cristallo di rocca 
a sezione circolare inciso con raffigurazioni 
di racemi stilizzati. Tale elemento è cinto da 
un bordo d’oro, inciso anch'esso a racemi 
smaltati di nero, verde e turchino. Il corpo, 
ricavato da un blocco di quarzo ialino, è 
caratterizzato da quattro ampi lobi percorsi 
da racemi vegetali in ordinata successione 
mentre in corrispondenza dei punti di attacco 
delle anse e del piede sono incisi tre fiori con 
corolla a petali. Due cerchi d’oro con alveoli 
riempiti di smalto, in parte perduto, di colore 
nero e turchino, raccordano la coppa alle anse, 
sempre in cristallo, a volute contrapposte. 
Un terzo cerchio d’oro, che funge da nodo, 
collega il sostegno al corpo del vaso. 

Come altri generi artistici appartenuti a Leo- 
poldo de’ Medici, anche i pregiati recipienti 
in pietre dure e cristallo di rocca da lui col- 
lezionati furono presi in consegna alla sua 
morte da Giovanni Bianchi, custode della 
Galleria, per unirli agli esemplari granducali, 
conservati nella Tribuna degli Uffizi. I pezzi 
del Cardinale non vennero però mescolati 
agli altri vasi medicei collocati negli armadi 
segreti dell’ottagono (Aquino 2014, p. 106: 
l'inventario della Galleria redatto nel 1704- 
1714 li ricorda infatti tra “le robe” contenute 
nel monumentale stipo posto nella nicchia 
della Tribuna (fig. 13 nel saggio Conticelli nel 
presente volume), ancora racchiusi nei loro 
pregiati astucci di corame “marezzato di verde” 
o “stampato d’oro” (BdU, ms. 82, cc. 251- 
252). Considerate le dimensioni di alcuni 
degli oggetti di Leopoldo, essi non potevano 
trovare posto nelle cassette presenti sul corpo 
del mobile — perché troppo piccole — quanto 
piuttosto nel suo “imbasamento di ebano, 
alto braccia 1 soldi 19, lungo braccia 3 % e 
largo braccia 1 5 ” che fungeva da “armadio 
con quattro sportelli d’avanti” (ivi, n. 2141). 
Tra i manufatti in cristallo del Cardinale affi- 
dati al Bianchi, figurava anche “Una navicella 
di cristallo di monte intagliata con due ma- 
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nichi simili, con piede di cristallo simile, con 
cerchietto e tre nodi d’oro smaltato” (ASFi, 
GM 826, c. 14v; BAROCCHI, GAETA BERTELÀ 
2011, II, p. 509, [n. 444]) per la quale si 
propone l’identificazione con l'esemplare 
qui considerato, ricordato nel nucleo di vasi 
riposti nello stipo: “Una ciotola grande a na- 
vicella in quattro spicchi di cristallo suddetto, 
tutta lavorata a rabeschi con due manichi con 
legature d’oro, con suo piede sotto di cristallo 
simile, con bottone e cerchio da piede d’oro 
smaltato di nero, alta 5 entro la sua custodia 
di corame rosso stampata d’oro, foderata di 
velluto cremisi” (BdU, ms. 82, n. 2275). Nei 
successivi inventari della Galleria, risalenti al 
1753 e al 1769, la coppa in esame è elencata 
nell'armadio destro della Tribuna, priva della 
custodia (BdU, ms. 95, n. 2043; BdU, ms. 
98, n. 1630). Fu poi spostata nel Gabinetto 
delle Gemme, dove è censita dagli inventari 
del 1784 (BdU, ms. 113, n. 217) e del 1825 
(BdU, ms. 183, vol. XI, cl. VI, n. 137), e 
infine fu trasferita all’attuale sede espositiva 
nel 1921. 

Ricondotta da Paola Venturelli al terzo quar- 
to del XVI secolo, l’opera potrebbe essere 
ascritta anche al secolo successivo. Vi si 
riscontrano infatti marcate affinità con un 
esemplare del secondo decennio del XVII 
secolo conservato Madrid (ArBETETA MIRA 
2001, p. 216, n. 64), che presenta otto lobi e 
anse a cartiglio. Inoltre, il disegno a rarefatti 
racemi stilizzati con germogli definiti da 
sequenze digradanti di incisioni globulari 
ricorda quello che compare sul corpo di un 
vaso a forma di vascello nel Museo del Prado 
di Madrid (inv. n. 000115), ritenuto lavoro 
milanese del primo quarto del XVII secolo 
(ARBETETA MIRA 2001, pp. 217-218, n. 65). 
Ulteriori termini di confronto per la strut- 
tura del motivo ornamentale sono offerti da 
altri due manufatti in cristallo conservati 
nella capitale spagnola. Si tratta di quattro 
vassoi assegnati dalla critica sempre a ma- 
nifattura milanese con datazioni oscillanti 
tra il 1600 e il 1620 (ArBETETA MIRA 2001, 
p. 305, n. 108; pp. 334-336, n. 124). 


Valentina Conticelli 


Bibliografia: AscHENGREEN PIACENTI 1967, 
p. 135, n. 95; VENTURELLI 2009, p. 264, n. 152. 


84. 


Manifattura fiorentina 


Coppa 

terzo quarto del XVII secolo 

plasma, oro filigranato; alt. cm 15,8 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Tesoro dei Grandu- 
chi, inv. Gemme 1921, n. 596 

La coppa poggia su un piede a sezione cir- 
colare con orlo in oro lavorato a filigrana. 
Sempre in oro filigranato si presenta il nodo, 
a cipolla, che raccorda il piede alla tazza dalla 
superficie liscia a calice. 

Il recipiente è individuabile nell'inventario 
in morte di Leopoldo, dove appare tra gli 
oggetti consegnati a Giovanni Bianchi per la 
Galleria (“Un bicchiere di prasma verde con 
cerchietto al piede e nodo di fil di grana d’o- 
ro, alto s. 5.4, fatto a calice”; ASFi, GM 826, 
c. 14v; BaRoccHI, GAETA BERTELÀ 2011, II, 
p. 509 [n. 436]; VENTURELLI 2009). Esso 
è poi registrato con la sua custodia nell’in- 
ventario della Galleria del 1704-1714, che 
lo ricorda tra “le robe” custodite all’inter- 
no dello stipo della nicchia della Tribuna 
(cfr. cat. nn. 83-85) insieme agli altri vasi 
in pietra dura del cardinale: “Un bicchiere 
a calice di plasma con un bottone e cerchio 
attorno al piede di filo di grana d’oro, alto 
soldi 5.4 incirca entro alla sua custodia di 
corame rosso, stampata d’oro, foderata di 
velluto cremisi” (BdU, ms. 82, n. 2285). 
Dallo stipo venne in seguito spostato in 
uno dei due armadi a muro dell’ottagono 
(il destro) dove lo menzionano, — ormai 
privo del suo astuccio di corame — gli in- 
ventari della Galleria del 1753 (BdU, ms. 
95, n. 1981) e del 1769 (BdU, ms. 98, 
n. 1525). Nel 1784 era nel Gabinetto delle 
Gemme: “Un bicchiere a calice in diaspro 
verde, con un bottone, e cerchio attorno al 
piede di filograna d’oro alto s. 5.4” (BdU, 
ms. 113, n. 148). Ancora nel Gabinetto delle 
Gemme si trovava nel 1825 (BdU, ms. 183, 
vol. XI, cl. VI, n. 316). 

La raffinatissima lavorazione a filigrana che 
caratterizza il nodo e il piede del calice è 
riconducibile alle maestranze orafe che la- 
voravano per la corte nella della seconda 
metà del Seicento. Le fonti ricordano infatti 
almeno due orafi particolarmente versati in 
questa tecnica attivi nelle botteghe grandu- 
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cali, Paolo Samut e Bartolomeo Mirabella, 
oltre ai gioiellieri Giovanni Comparini e 
Giuseppe Vanni (E. Nardinocchi, in Nel 
segno dei Medici 2015, p. 72, n. 5) 

Tra le carte di John Talman (1677-1726) 
si rintraccia un foglio, oggi conservato al 
British Museum (inv. n. 1893, 0411.10.9), 
rappresentante la coppa che fu del cardinale. 
L'architetto e antiquario inglese ebbe modo 
di procurarsi i disegni di diversi oggetti 
conservati nella Tribuna (anche cat. n. 82) 
durante uno dei suoi viaggi, nel corso dei 
quali mise insieme una vera e propria rac- 
colta cartacea con lo scopo di documentare 
le tradizioni liturgiche cattoliche e le più 
importanti collezioni d’antichità italiane (si 
veda principalmente John Talman 2008). Nel 
disegno realizzato da Giuseppe Grisoni tra il 
1714 e il 1716, il calice è accompagnato da 
una didascalia dove si afferma che l’oggetto 
non era consacrato: “A chalice of green jasper 
with the knob edging round the foot of gold 
filligrane. It is not consacrated and is kept 
among the Great Duke of Toscany’s rarities 
in his Gallery att Florence”. 


Valentina Conticelli 


Bibliografia: AscHENGREEN PIACENTI 1967, 
p. 139, n. 204; VENTURELLI 2009, p. 159, n. 99. 


85. 


Manifattura fiorentina (?) 


Coppa 

terzo quarto del XVII secolo 

diaspro; argento fuso, inciso, cesellato e dorato; 
alt. cm 17,5 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Tesoro dei Grandu- 
chi, inv. Gemme 1921, n. 585 

La coppa è così descritta nell’inventario di 
Leopoldo: “Un bicchiere a coppa di diaspro 
rosso, con piede alto simile legato con la- 
vori d’argento dorato e straforato di tralci 
e grappoli d’uva, alto s. 6” (ASFi, GM 826, 
c. 20v; BARoccHI, GAETA BERTELÀ 2011, 
II, p. 525, n. [662]). Essa fu consegnata al 
Bianchi e come gli altri recipienti in pietre 
dure appartenuti al principe figura con la 
sua custodia nell'inventario della Galleria 
del 1704-1714, che lo ricorda tra “le robe” 
custodite all’interno dello stipo della nicchia 
della Tribuna (cfr. cat. nn. 83-84): “Un bic- 
chiere grande a coppa di diaspro orientale 
con suo piede simile a balaustro, tutto ornato 
con legature di tralci di vite, pampani et 
uve d’argento dorato con cerchio simile da 
piede, alto tutto soldi 6 entro alla sua custo- 
dia simile alla suddetta” ovvero di “corame 
marizzata di verde” (BdU, ms. 82, n. 2283). 
Ancora in Tribuna nel 1753 (BdU, ms. 95, 
n. 2050) e nel 1769 (BdU, ms. 98, n. 1504), 
l’opera fu in seguito trasferita nel Gabinetto 
delle Gemme. Qui la registra l’inventario 
del 1784 (BdU, ms. 113, n. 195) e quello 
del 1825, in cui la pietra è definita “diaspro 
fiorito di Sicilia” (BdU, ms. 183, vol. XI, 
cl. VI, n. 194). 

La raffinata montatura in argento dorato 
con tralci di vite e grappoli era ritenuta di 
fattura ottocentesca da Cristina Aschengre- 
en Piacenti (1967), tuttavia, come rileva 
Paola Venturelli (2009), nell’ inventario del 
principe sono elencati altri contenitori in 
pietre dure che presentavano decorazioni 
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metalliche simili: “una ciotola di cristallo [di 
monte] tutta d’un pezzo, fattovi un piede 
d’argento dorato a tralci e grappoli d’uva”; 
“una tazzetta aovata di agata con piede simile 
con cerchietti e nodi d’argento dorato stra- 
forati”; “una tazzetta aovata di diaspro con 
un suo piede simile, con cerchietti e legatura 
d’argento dorato e straforato a tralci” (ASFi, 
GM 826, c. 20v; BAROCCHI, GAETA BERTELÀ 
2011, II, p. 510, n. [455], p. 525 [n. 663]; 
p. 526 n. [665]). La ciotola in cristallo di 
monte menzionata nel documento non è 
più rintracciabile, mentre le due coppe in 
diaspro e in agata con montatura simile 
all'oggetto in esame si conservano ancora 
oggi al Tesoro dei Granduchi (inv. Gemme 
1921, nn. 456; 641; VENTURELLI 2009, 
pp. 159-160, nn. 101-102). 


Valentina Conticelli 


Bibliografia: AscHENGREEN PIACENTI 1967, 
p. 136, n. 131; VENTURELLI 2009, p. 159, n. 100. 


86. 
Botteghe granducali (?) 
Altarolo con statuetta di 


san Francesco d'Assisi 

primi decenni del XVII secolo (struttura) 
quarto-quinto decennio del XVII secolo (sta- 
tuetta) 

legno impiallacciato d’ebano; argento sbalzato, 
cesellato e dorato, parti a fusione; rame fuso, 
cesellato e dorato; cristallo di rocca molato; lapi- 
slazzuli; agata; alt. cm 80, largh. cm 42,5, pro- 
fondità cm 15,5 

iscrizioni: “GLORIA IN EXCELSIS DEO” (sul 
cartiglio sorretto dai tre angioletti nel timpano) 
Firenze, Gallerie degli Uffizi, Tesoro dei Grandu- 
chi, inv. A.s.e. 1911, n. 88 


L'opera, a impianto architettonico, presenta 
una base quadrangolare a gradini sostenu- 
ta da piedini a cipolla ornati da festoni di 
frutta. La parte centrale, impreziosita da 
inserti di lapislazzuli e agata, è movimen- 
tata da due avancorpi che sorreggono una 
coppia di colonne: queste presentano basi 
e capitelli corinzi in argento parzialmente 
dorato e fusti listati di lapislazzuli. Al centro 
si apre una nicchia centinata entro la quale 
è posta la figura d’argento di san Francesco 
d'Assisi con la croce, poggiante sopra una 
base scantonata in rame dorato percorsa da 
una fascia con tralcio vegetale ondulato. 
Sovrastano la nicchia un timpano spezzato 
e due vasetti in cristallo di rocca con fiori in 
lamina d’argento che affiancano un attico 
ornato da un bassorilievo, sempre d’argen- 
to, raffigurante Dio Padre benedicente su 
fondo di lapislazzuli. Un secondo rilievo, 
con tre angioletti sostenenti un cartiglio, 
è posto nel timpano. L'insieme è coronato 
dalla colomba dello Spirito Santo entro una 
raggiera a raggi fiammeggianti. Tutto l’altare 
è arricchito sulle specchiature e lungo il 
profilo da festoni, cartelle, volute e teste di 
cherubini in argento parzialmente dorato. 
L'esemplare è descritto con precisione 
nell inventario redatto nel 1675 alla morte 
del cardinale Leopoldo de Medici: “Un 
tabernacolo d’ebano con due colonnine di 
lapislazzero filettato di rame dorato con 
capitelli e base d’argento, con una nicchia 
in mezzo entrovi un San Francesco d’argento 
di tutto rilievo con croce in braccio, con 
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reliquia sotto, adornato detto tabernacolo 
con rabeschi di fogliette d’argento e rame di 
getto dorato, e nel frontespizio due vasetti di 
cristallo di monte con gigli sopra d’argento, 
con colomba sopra che rappresenta lo Spirito 
Santo, alto b. 115 largo b. % [cm 77 x 43 
circa], posa sopra due palle di rame dorato, 
con rabeschi d’argento, entro la sua custo- 
dia di legno con due sportelli coperta di 
corame rosso stampato d’oro” (ASFi, GM 
826, c. 9v). Della reliquia citata nella voce 
inventariale oggi non resta traccia. 
Insieme ad un analogo esemplare con nel 
vano centrale il “Battesimo di Nostro Si- 
gnore con San Giovanni Battista, d’argento 
di tutto rilievo” (ASFi, GM 826, c. 9v; cat. 
n. 87), il tabernacolo venne trasferito nel 
1676 da Palazzo Pitti alla Guardaroba di 
Palazzo Vecchio (ASFi, GM 741, c. 228s). 
Qui rimase fino al 20 ottobre 1784 (ASFi, 
GM 1301bis, 1691, c. 183s; GM 1289, 
1720, Stanzino dei Donativi, c. 162v; GM 
1449, 1736, Stanzino dei Donativi, c. 89rv; 
GM Appendice 55, 1744, Stanzino dei Do- 
nativi, c. 35v; GM Appendice 58, 1744, 
c. 137s; IRC 3357, 1769, terzo armadio 
del Tesoro, c. 38; IRC 4510, 1772, Tesoro, 
c. 18; IRC 4517, 1784, c. 83s), quando 
Pietro Leopoldo di Lorena lo fece riportare 
a Pitti con altri oggetti preziosi da lui scelti 
per la reggia granducale (ASFi, IRC 3454, 
numero d'ordine 2416, c. n.n.). La detta- 
gliata nota redatta in tale occasione attesta 
che la reliquia citata nell’inventario del car- 
dinale Leopoldo era allora ancora collocata 
nella teca situata sotto la nicchia, chiusa 
verosimilmente per volere del Granduca al 
fine di trasformare l’altarolo-reliquiario in 
un oggetto devozionale. Rientrato in Guar- 
daroba prima del 1788, esso fu nuovamente 
spostato a Pitti nel corso del XIX secolo 
(ASFi, IRC 4519, 1788, c. 22s; IRC 4522, 
1800, c. 5s; IRC 4523, 1802, c. 5s). 
L'impianto architettonico e il raffinato gio- 
co cromatico generato dall’accostamento 
dell’ebano, delle pietre dure e dei riporti 
metallici pongono l’opera in relazione con 
altri reliquiari variamente ricondotti dalla 
critica all'ambiente fiorentino e romano. In 
particolare, gli elementi con teste di cheru- 
bino e volute lungo il profilo del tabernacolo 
sono assai simili a quelli che ornano un 


reliquiario con rilievo d’argento raffigurante 
la Madonna col Bambino del Museo delle 
Cappelle Medicee di Firenze (inv. n. 16), 
ritenuto lavoro delle botteghe granducali 
dei primi decenni del Seicento (C. Paolini, 
in Sacri Splendori 2014, p. 180, n. 34), c a 
quelli del Reliquiario del velo della Madonna 
presso Santa Maria in Vallicella a Roma, 
ritenuto opera di maestranze locali e data- 
to al primo quarto del secolo (PEDROCCHI 
2010, pp. 53-54, n. 49). Agli stessi anni 
rimandano anche le due raffinate colonne 
rivestite di lapislazzuli, quasi gemelle di 
quelle dell’altare portatile dell’ Allen Memo- 
rial Art Museum (cfr. GONZALEZ-PALACIOS 
1986, I, p. 65, II, fig. 173), in cui fian- 
cheggiano un piccolo dipinto su rame di 
Jacopo Ligozzi datato 1608. A un periodo 
di poco successivo sembra risalire invece la 
statuetta di san Francesco (alt. 19,3 cm, con 
la base), che non si inserisce perfettamente 
nella nicchia. Concepita per essere vista 
frontalmente, come testimoniano le aperture 
e l'assenza di lavorazione sul retro, la figura 
fu probabilmente aggiunta in un secondo 
momento per sostituire un’altra immagine 
sacra. La posa di tre quarti, vivacizzata dal 
movimento avanzato della gamba destra, 
la forma allungata e i tratti del volto, con 
la bocca semiaperta ad accentuare il senso 
pietistico, non trovando precisi confronti 
nell’ambito delle statuette a tutto tondo 
realizzate nei primi decenni del Seicento 
per ornare gli arredi sacri inducono a collo- 
carne l’esecuzione intorno al quarto-quinto 
decennio del secolo. È interessante rilevare 
che Vittoria della Rovere possedeva un “S. 
Francesco d’argento tutto di rilievo” simile 
a quello di Leopoldo, “con le mani in croce, 
ritto sopra una base quadra di rame dorato 
scorniciata, entrovi uno spartimento con 
un fogliame d’argento sopra, con la reliquia 
di detto Santo della sua veste” (ASFi, GM 
638, 1650, c. 28r, n. 485). 

Riccardo Gennaioli 
Bibliografia: AscHENGREEN PIACENTI 1967, 
p. 175, n. 825; Mosco, Casazza 2004, pp. 157- 


158, fig. 4; R. Gennaioli, in Sacri Splendori 2014, 
p. 212, n. 48. 
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87. 
Manifattura romana (?) 
Altarolo 


prima metà del XVII secolo 

legno impiallacciato di ebano; rame fuso, cesellato 
e dorato; bronzo fuso e dorato; lapislazzuli; diaspro 
di Sicilia; diaspro di Barga; agata; alt. cm 79, largh. 
cm 58, profondità cm 21 

Firenze, Museo dell’Opificio delle Pietre Dure, 
inv. n. 569 

L’arredo, a forma di tabernacolo, presenta 
una struttura a impianto architettonico in 
legno impiallacciato d’ebano, impostata su 
piedi a sezione circolare in bronzo dorato. 
Questi sostengono un ampio gradino scor- 
niciato con fronte ricoperto di diaspro di 
Sicilia. Lastrine di pietre dure ornano anche 
il basamento del corpo, su cui poggiano 
due colonne rivestite di diaspro di Barga, 
con basi e capitelli corinzi in rame dorato, 
fiancheggiate da due mensole rovesciate. 
Al centro si apre una nicchia rettangolare 
foderata di lapislazzuli e circondata da una 
doppia cornice in diaspro e rame dorato la- 
vorato a baccelletti. Altro lapislazzuli decora 
l'architrave della struttura, coronata da un 
attico con inserti di pietre dure. 

Il tabernacolo, “guasto e mancante” di al- 
cuni elementi, pervenne dalla Guardaroba 
di Palazzo Vecchio all’Opificio il 21 aprile 
1857 (A. Pampaloni Martelli, in GIUSTI, 
Mazzoni, PAaMPALONI MARTELLI 1978, 
p. 314, n. 439). Come osservato da An- 
namaria Giusti (in Maria de Medici 2005, 
p. 102, n. 1.45), esso dovette subire già a 
quell'epoca, o poco dopo, un primo inter- 
vento di restauro che portò alla integrazione 
con lapislazzuli siberiano — ignoto fino alla 
fine del XVIII secolo — della cartella posta 
al di sotto del vano centrale. Un secondo 
restauro fu condotto nel 1995, in conco- 
mitanza dei lavori per il rinnovamento del 
Museo dell’Opificio: in tale occasione venne 
aggiunta la lastrina di agata nell’ovato del 
coronamento, fino a quel momento chiuso 
da un tassello in legno. 

Le ricerche condotte in occasione della mo- 
stra hanno permesso di ricostruire i vari 
passaggi dell'arredo e di identificare il suo 
primo possessore, il cardinale Leopoldo 
de’ Medici. Esso compare, infatti, nell’in- 
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ventario dei suoi beni redatto nel 1675, 
che così lo descrive: “Un tabernacolo simile 
d’ebano con due colonne di diaspro mistio, 
con base e capitelli di rame dorati, e nel mez- 
zo il Battesimo di Nostro signore con San 
Giovanni Battista, d’argento di tutto rilievo, 
alto % incirca, con fondo di lapislazzero, 
adornato e commesso con più pietre dure 
e lapislazzero, con due puttini d’argento nel 
frontespizio di getto, e nel mezzo a detto, 
Dio Padre d’argento che dà la benedizione, 
con rabeschi e cornucopi d’argento, alto b. 1 
13 largo s. 19 [cm 77 x 55 circa], entro la sua 
custodia di legno coperta di corame rosso” 
(ASFi, GM 826, c. 9v). L'opera dunque in 
origine presentava ricchi decori in argento, 
di cui sono ancora visibili i fori di ancoraggio 
lungo i fianchi e in altri punti della struttura 
lignea. Nel vano centrale spiccavano le figure 
a tutto tondo di san Giovanni Battista e di 
Cristo che, stagliandosi contro il fondale blu 
intenso di lapislazzuli, dovevano conferire 
al manufatto l'aspetto di un rutilante altare 
barocco in miniatura. Completavano l’in- 
sieme altri elementi di pregio: due puttini, 
forse seduti sui tratti del timpano spezzato, 
e un rilievo con l’immagine di Dio Padre 
benedicente, collocato nel coronamento, 
dove ora è la placca ovale di agata montata 
nel 1995. 

Insieme al suo compagno con san France- 
sco (cat. n. 86), l’A/tarolo venne traferito 
nel 1676 dall’appartamento di Leopol- 
do nella reggia di Pitti a Palazzo Vecchio 
(ASFi, GM 741, c. 546s, elencato tra i 
Quadri e quadretti di più sorte, con cornice 
d’argento, e guarnizioni simili, con pietre 
fini, e gioie), dove lo ricordano costante- 
mente i registri della Guardaroba della fine 
del Seicento e del secolo successivo (ASFI, 
GM 1301bis, 1691, c. 121s; GM 1289, 
1720, Stanzino dei Donativi cc. 162v-163r; 
GM 1449, 1736, Stanzino dei Donativi, 
c. 89v; GM Appendice 55, 1744, Stanzino 
dei Donativi, c. 35v; GM Appendice 58, 
1744, c. 137s; IRC 3357, 1769, terzo ar- 
madio del Tesoro, c. 39; IRC 4510, 1772, 
Tesoro, c. 18). Nel 1791 l’opera era ancora 
fornita dei suoi preziosi ornamenti in ar- 
gento (ASFi, IRC 4519, c. 96s), rimossi e 
distrutti verosimilmente nel 1799 durante 
l'occupazione francese di Firenze dato che 


nell Inventario a capi del Tesoro stilato nel 
1800 non se ne fa più menzione: “Un ta- 
bernacolo da altarino di ebano e pietre dure 
con sfondo in mezzo di lapislazzuli, due 
colonnette nel di fuori con capitelli, basi e 
altro di metallo dorato — guasto e mancan- 
te” (ASFi, IRC 4522, c. 5s). Gravemente 
manomessa, la struttura fu allora relegata 
nella Stanza dei parati e arredi sacri fino al 
suo invio, nel 1857, all’Opificio (ASFi, IRC 
3375, n. 2887). 
Le profonde alterazioni subite dall esemplare 
rendono oggi difficile una sua valutazione 
critica. Basandosi sulla provenienza dalla 
Guardaroba di Palazzo Vecchio e l’uso di 
pietre largamente impiegate dalle botteghe 
granducali, quali il lapislazzuli e i diaspri, 
Annamaria Giusti (in Maria de Medici 2005, 
p. 102, n. 1.45) ne ha proposto dubitati- 
vamente un'origine fiorentina, senza però 
escludere la possibilità di un suo legame 
con le officine romane, specializzate nella 
realizzazione di manufatti di questo tipo (A. 
Gonzalez-Palacios, in Splendori di pietre dure 
1988, p. 144, n. 29). Proprio a Roma Leo- 
poldo cercò di procurarsi sontuosi reliquiari 
ad altarolo simili a quello dell’Opificio. Lo 
documenta un disegno inviato al Cardinale 
nel 1673 dall’argentiere Marco Gamberuc- 
ci raffigurante “un adornamento d’ebano 
interziato di pietre dure” tipologicamente 
affine a quello qui considerato. Esso pre- 
sentava due coppie di colonne “di diaspro 
fiorito, tutte d’un pezzo” poste ai lati di 
una nicchia rivestita di rame dorato con le 
figure d’argento a “tutto rilievo tondo” della 
Vergine e dell'angelo annunciante. Inoltre 
come nell’opera in esame, il coronamento 
del tabernacolo illustrato dal Gamberucci era 
arricchito da angeli e da un rilievo, sempre 
in argento, con Dio Padre (ASFi, CdA XXI, 
ins. 9, c. 825; pubblicato in FiLeTti MAZZA 
1998, pp. 521-522, doc. XXV, fig. 16 nel 
saggio Gennaioli nel presente volume). 
Riccardo Gennaioli 
Bibliografia: PAmPALONI MARTELLI 1975, p. 66; A. 
Pampaloni Martelli, in Grusti, Mazzoni, PAMPA- 
LONI MARTELLI 1978, p. 314, n. 439, tav. 366; A. 
Giusti, in Maria de Medici 2005, p. 102, n. 1.45. 
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88. 

Manifattura romana 

Reliquiario delle sante Venerosa e 
Celestina martiri 


terzo quarto del XVII secolo 

argento sbalzato, cesellato, dorato, parti a fusio- 
ne; lega di rame sbalzata, cesellata, dorata, parti 
a fusione; vetro fuso; alt. cm 49, largh. cm 34, 
profondità cm 13 

Vicchio, Museo d’Arte Sacra e Religiosità Popolare 
Beato Angelico, inv. 1990, n. 356 


Il reliquiario poggia su un alto basamento 
scorniciato in rame dorato con corpo cen- 
trale avanzato, sul quale si apre una teca a 
luce ottagonale incorniciata da una cartella 
in lamina d’argento ornata da volute e da 
una testa di cherubino. La teca è affiancata 
da altre due cartelle, sempre in argento, 
con scudo liscio. Sulla base, piatte nuvole 
fungono da punto di appoggio a una coppia 
di angeli a tutto tondo, con il corpo in rame 
dorato e le ali in argento. Le figure, in posa 
speculare, sono rese nell'atto di sostenere con 
una mano la teca a forma di vaso mentre 
con l’altra, levata, stringono un mazzetto di 
delicati gigli realizzati con sottili lamine di 
argento. Altri fiori fuoriescono dalle anse a 
voluta del vaso, eseguite in argento come il 
piede e il coperchio, che si presentano fine- 
mente lavorati a sbalzo e cesello. Il prezioso 
contenitore, con corpo in vetro, è sorretto 
da un elemento in ferro mascherato da due 
rami di palma legati da un nastro che in- 
corniciano uno scudo. 

Il sontuoso manufatto, sul quale non è stato 
rilevato alcun marchio, è tra i pochi og- 
getti di oreficeria appartenuti a Leopoldo 
de’ Medici scampati alla distruzione. Esso è 
descritto con grande precisione nell’inventa- 
rio dei beni del Cardinale, tra le “Robe della 
Cappella” del suo appartamento a Palazzo 
Pitti: “Un reliquiaro con un imbasamento 
di rame dorato, alto 1⁄4 lungo s. 11, con due 
angioli sopra di rame dorato di getto, con 
alie d’argento e gigli simili in mano, con 
dua palme in mezzo, con cartella d’argento 
simile, con un vaso sopra d’argento dorato 
con cristallo, entrovi la reliquia di santa Ve- 
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nerosa martire, e sopra detto vaso due altre 
balze dorate con cifra d’argento in mezzo, 
alto tutto b. 1 incirca; con sua custodia di 
legno coperta dentro e fuora di raso ros- 
so, guarnita di nastro d’oro con lame n. 1” 
(ASFi, GM 826, c. 4r). La “cifra d’argento” 
menzionata nel documento, formata dal 
monogramma cristologico Chi-Rho fra due 
rami di palma, andò perduta dopo il 1933, 
anno in cui era ancora presente sul coperchio 
del vaso come attesta una vecchia fotografia 
realizzata in occasione della Mostra del Tesoro 
di Firenze Sacra (cfr. R. Gennaioli, in Sacri 
Splendori 2014, p. 216, n. 50). Per volontà 
dello stesso Leopoldo, l’opera passò alla 
sua morte nella Cappella delle Reliquie di 
Palazzo Pitti. Qui la ricorda l Inventario di 
tutti i reliquiari, paramenti, argenti e altro 
della cappella redatto nel 1698 (ASFi, GM 
1090, c. 35v, n. 286), dal quale risulta che, 
oltre a “un pezzo di osso grande” di santa 
Venerosa nel vaso, una seconda reliquia ap- 
partenente a santa Celestina era custodita 
nella teca della base. Ancora documentato a 
Palazzo Pitti nel 1769 (ASFi, GM Appendice 
86, c. 55v, n. 33), l'arredo dovette giungere 
nella pieve di San Giovanni Maggiore a 
Panicaglia in seguito allo smantellamento 
della Cappella delle Reliquie promosso da 
Pietro Leopoldo di Lorena intorno al 1785. 
Infine esso, privato dei sacri resti dopo il 
1961 (Mostra di Arte 1961, tav. XLVI), fu 
trasferito nel 1990 presso il Museo d’Arte 
Sacra di Vicchio. 

Gli angeli, di ascendenza algardiana, mo- 
strano stringenti analogie con quelli del 
Reliquiario dei Santi Pancrazio e Pietro Bat- 
tista nella pieve di San Pancrazio a Collina 
(Zurro 2002, pp. 216-219), in origine nella 
Cappella delle Reliquie di Palazzo Pitti. 
Simile appare il modellato delle figure, i 
lineamenti dei volti e la disposizione dei 
panneggi, interessati da una fitta granitura. 
Vicino alla coppia di Vicchio è poi l’ange- 
lo del Reliquiario di Sant'Ilario nella pieve 
di Santa Maria a Dicomano, provenien- 
te sempre dalla cappella di Palazzo Pitti 
e ricondotto all’argentiere Antonio Maria 
Ilari, attivo a Roma nel settimo e ottavo 


decennio del XVII secolo (D. Corsini, in 
Sacri Splendori 2014, p. 230, n. 57). Da una 
bottega romana uscì molto probabilmente 
anche l’arredo appartenuto a Leopoldo che 
in diverse occasioni si servì di artefici ope- 
ranti nell Urbe, tra i quali l’argentiere di 
origini fiorentine Marco Gamberucci. Egli 
assolse varie commissioni per il Cardinale, 
procurandogli altresì lavori realizzati da altre 
botteghe. Nel 1673, ad esempio, fornì a 
Leopoldo il disegno di un reliquiario dispo- 
nibile sul mercato romano, impostato come 
quello di Vicchio su un massiccio basamento 
con sopra due angeli sostenenti una teca a 
vaso con corpo in cristallo di rocca tagliato 
a cuore (ASFi, CdA XXI, c. 824; fig. 15 


nel saggio Gennaioli nel presente volume). 
Riccardo Gennaioli 


Bibliografia: Mostra del Tesoro 1933, p. 55; Mostra 
di Arte 1961, p. 8, n. 45, tav. XLVI; A. Bisceglia, 
in SIMARI, BiscEGLIA 2008, p. 85, n. 44; R. Gen- 
naioli, in Sacri Splendori 2014, p. 216, n. 50. 
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89. 
Manifattura romana (?) 


Reliquiario di santa Candida 
terzo quarto del XVII secolo 

argento sbalzato, cesellato e bulinato, parti a fu- 
sione; argento e bronzo dorato; cm 74 x 61 x 48 
Castelfiorentino, Museo di Santa Verdiana, s. n. inv. 
Il reliquiario, ad urna, si presenta sotto for- 
ma di cassa trapezoidale poggiante su piedini 
a voluta, chiusa da un coperchio coronato 
da una croce sostenuta da due puttini a 
tutto tondo, fortemente caratterizzata dal 
vivace contrasto tra le superfici in argento 
e i riporti dorati. Più in particolare la cassa 
è decorata inferiormente da una fascia a 
larghe baccellature e sugli spigoli da angeli 
dalle fattezze femminili, raffigurati a mezzo 
busto e sostenuti da mensole fogliacee. Sulla 
faccia anteriore si apre un oculo incorniciato 
da due palme incrociate, attraverso il quale 
è visibile la reliquia. Il coperchio, caratte- 
rizzato da una cornice a foglie d’acanto, è 
sormontato da due ampie volute sulle quali 
poggiano i già citati puttini che sostengono 
due palme e la corona con la croce. Sul 
coperchio, entro un cartiglio, si evidenzia 
l'iscrizione a caratteri capitali: “CORPUS 
S. CANDIDA MARTIRE”. 

Come già documentato in occasione delle- 
sposizione del reliquiario alla mostra Sacri 
Splendori (E. Nardinocchi, in Sacri Splendori 
2014, pp. 214-215, n. 49), la preziosa urna è 
identificabile come presente tra i beni delle- 
redità del cardinale Leopoldo de’ Medici, 
ed è così descritta nell’inventario del 1675: 
“Una cassetta d’argento a sepolcro ornata 
con palme d’argento dorate, con quattro 
cristalli nelle facciate, con due puttini sopra 
d’argento che reggono due palme dorate con 
corona e croce sopra, e in su le cantonate 
di detta cassetta vi sono quattro angioli che 
fanno termine, dorati in parte, tutta lavo- 
rata di cesello [...], con ossatura di legno 
coperto di raso rosso” (ASFi, GM 826, c. 9). 
A differenza di molti altri arredi di identica 
provenienza destinati alla Cappella della 
granduchessa Vittoria della Rovere per vo- 
lontà dello stesso Leopoldo, questo, presu- 
mibilmente perché non ancora utilizzato 
ad accogliere una reliquia e quindi privo 
di valore sacrale, non compare nelle note 


406 


aggiuntive all’inventario del 1670 della stessa 
cappella che documenta di tali acquisizioni. 
Poco dopo l'arredo appare tuttavia impiegato 
come teca per conservare le reliquie di santa 
Candida martire, giunte a Firenze con una 
autentica datata 1676 (ASFi, GM Appendice 
46, c. 53, n. 27), stilata dal cardinale Gaspare 
Carpegna, al quale era stato dato da papa 
Clemente X il compito di contrastare la 
sottrazione illegale di reliquie dai cimiteri di 
Roma, e che evidentemente aveva con questo 
donativo assecondato una specifica richiesta 
granducale. L’arredo appare infatti successi- 
vamente nell’inventario della Cappella delle 
Reliquie di Palazzo Pitti del 1753, descritto 
come collocato nell'armadio “segnato L” a 
contenere il corpo della santa martire “posto 
confusamente” nella grande teca (ASFi, GM 
Appendice 87, c. 109r). Da una memoria 
cartacea racchiusa nel reliquiario veniamo 
poi a conoscenza di come l’arredo fosse stato 
donato nel 1785 alla pieve dei Santi Ippolito 
e Biagio a Castelfiorentino dall Arcivescovo 
Antonio Martini che, a sua volta, l’aveva 
ricevuto dal granduca Pietro Leopoldo di 
Lorena (E. Nardinocchi, in Museo di Santa 
Verdiana 1999, p. 70, n. 98). Da qui l’opera 
sarebbe poi passata alla collegiata dei Santi 
Lorenzo e Leonardo nella stessa cittadina 
per essere poi trasferita ed esposta nel locale 
Museo di Santa Verdiana. L'acquisizione 
della preziosa urna da parte della chiese 
della diocesi è quindi da ricondursi alle ben 
note vicende relative alla dispersione dei 
reliquiari medicei che, nel 1785, per volere 
di Pietro Leopoldo, dalla Cappella delle 
Reliquie di Palazzo Pitti, erano stati in gran 
parte trasferiti alla basilica di San Lorenzo e, 
sempre in numero considerevole, consegnati 
direttamente a monsignor Martini perché li 
distribuisse alle chiese del territorio. 

Il reliquiario è opera di grande rilievo ar- 
tistico, decisamente aggiornata sui modelli 
romani per la sua piena adesione al gu- 
sto barocco, tanto che — quando ancora 
non era noto il documento che la attesta 
a Firenze nel 1675 — se ne era ipotizzata 
l'esecuzione alla fine del Seicento o agli 
inizi del successivo, chiamando in causa per 
la sua progettazione Massimiliano Soldani 
Benzi il quale, in ragione della sua presenza 
all’Accademia Medicea a Roma voluta da 


Cosimo II, rappresenta una delle figure 
chiave della penetrazione di tale gusto negli 
ambienti di corte (E. Nardinocchi, in Museo 
di Santa Verdiana 1999, p. 70). La necessaria 
retrodatazione dell’opera al terzo quarto del 
Seicento impone ovviamente la revisione di 
tale ipotesi, suggerendo una manifattura 
legata direttamente all'ambiente romano, 
dato che non sono note in ambito cittadino 
personalità capaci di esprimere a tale altezza 
cronologica e a tali livelli un così puntuale 
aggiornamento. D’altra parte la presenza a 
Firenze in questi anni, tra le opere acquisite 
dalla corte medicea, di arredi riconducibili 
a orafi romani sembrerebbe oramai ben at- 
testata. Si vedano, ad esempio, i reliquiari 
delle sante Venerosa e Celestina martiri ora 
al Museo d'Arte Sacra e Religiosità Popolare 
Beato Angelico di Vicchio (cfr. R. Gennaioli, 
in Sacri Splendori 2014, pp. 216-217, n. 50 
e cat. n. 88), di San Gaudenzio ora nella 
chiesa di San Cassiano a San Casciano Val 
di Pesa (cfr. D. Corsini, in Sacri Splendori 
2014, pp. 234-235, nn. 59-60) e quello 
di sant'Ilario martire della pieve di Santa 
Maria a Dicomano (Sacri Splendori 2014, 
pp. 230-231, n. 57). Opere queste che, pur 
non raggiungendo il livello progettuale ed 
esecutivo proprio della nostra urna, condi- 
vidono (oltre ad identiche vicende connesse 
alla loro dispersione sul territorio) una simile 
impostazione riconducibile ad ascenden- 
ze algardiane, compresa la presenza degli 
angioletti apicali a sorreggere le palme, la 
corona e la Croce. 


Elisabetta Nardinocchi 


Bibliografia: E. Nardinocchi, in Museo di Santa 
Verdiana 1999, p. 70, n. 98; Museo di Santa 
Verdiana 2006, pp. 118-119; E. Nardinocchi, 
in NARDINOCCHI, SEBREGONDI 2007, p. 14; E. 
Nardinocchi, in Sacri Splendori 2014, pp. 214- 
215, n. 49. 
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VIE AOS S a E GUINNESS 


La ricerca di monete fu una delle costanti del collezionismo di Leopoldo: dopo i disegni, quello 
numismatico è infatti il settore più cospicuo dal punto di vista numerico nella sua raccolta. Tra i 
suoi agenti in questo campo un ruolo fondamentale, lo svolse Francesco Gottifredi (1596-1669), 
antiquario che più volte aveva ricoperto incarichi nelle magistrature capitoline. Leopoldo lo aveva 
conosciuto a Roma, nel 1650, dove gli era stato raccomandato da Peter Fitton (1602-1657), che fu 
suo primo consulente in campo numismatico. Gottifredi aveva raccolto una ricchissima collezione 
di monete che, già alla fine degli anni Quaranta, era giudicata tra le più importanti d'Europa, essa 
fu venduta nel 1658 alla regina Cristina di Svezia, di cui l'agente romano divenne consulente. 
L'attività svolta presso le più importanti collezioni numismatiche del tempo gli aveva consentito 
di disporre degli inventari di moltissime raccolte, cosa che facilitava le sua ricerche di esemplari 
mancanti. Almeno dai primi anni Cinquanta, subito dopo i primi contatti, egli ricevette anche gli 
inventari del medagliere mediceo, inviatigli direttamente dal principe cadetto. Più volte Leopoldo 
gli inviò disegni di monete della sua collezione in cerca di identificazioni, oppure addirittura le 
monete stesse, anche a centinaia, sia per farle periziare che per farle restaurare. 

Gottifredi seguiva per Leopoldo anche diversi baratti con le “duplicate”, un'operazione che pre- 


vedeva una rigorosa perizia degli esemplari interessati al fine di valutare equamente lo scambio. E 


noto per esempio che Cesare d’Este fu costretto ad impegnare i gioielli e la collezione numismatica 
di famiglia dapprima presso il Monte di Pietà di Venezia e, dal 1614, presso il Monte di Pietà di 
Firenze. Nel 1646, all’atto di riscattare il nucleo residuo di 710 monete d’oro, l'intervento del 
granduca Ferdinando II e del Cardinale fece in modo che 252 monete della collezione estense, tutte 
caratterizzate dalla contromarca con l’aquiletta, fossero scambiate a parità di peso, con analoghe 
monete della collezione medicea. Le monete acquisite in quell occasione sono ancora conservate 
nelle raccolte del Museo Archeologico Nazionale e del Museo Nazionale del Bargello a Firenze. 
Anche Francesco Camelli, attivo a Roma nella seconda metà del XVII secolo, intratteneva rap- 
porti con la corte medicea e sostituirà il Gottifredi, morto nel 1669, nel ruolo di custode del 
medagliere e della biblioteca della regina Cristina di Svezia. Nel 1671 Cosimo III egli otterrà il 
permesso di poter servire la corte Toscana, su richiesta di Cosimo III. Nella scelta di monete da 
sottoporre all'acquisto del Cardinale, Camelli sarà spesso affiancato anche da Ottavio Falconieri, 
letterato, storico e ambasciatore ad Oxford per conto di Cosimo III. 

Nonostante l’aggravamento della cecità che lo affliggeva da anni, Camelli continuò, almeno fino 
al 1681, la collaborazione con i funzionari della corte medicea, in particolare con Enrico Noris 
(nato nel 1631), invitato dal Granducato di Toscana ad insegnare presso l’Università di Pisa, 
ma anche con l’antiquario senese Carlo Strozzi che avrebbe curato l'acquisto della collezione di 
monete di Leonardo Agostini, giunta a conclusione dopo lunghe trattative. L'incremento nu- 
merico nella collezione del Cardinale fu talmente consistente in quell occasione da richiedere la 
realizzazione di uno stipo per custodire i nuovi arrivi, secondo un ordinamento curato dallo stesso 
Falconieri. Nel decennio che seguì la morte di Leopoldo, migliaia di monete (se ne contano più 
di 7.500 escluse quelle valutate a peso), andarono ad arricchire le collezioni medicee conservate 


nella Galleria degli Uffizi. 


90. 


Caius Caesar Augustus 


Germanicus Caligola (37-41 d.C.) 
Aureo di Caio per il padre Ger- 


manico, zecca di Roma, 37-38 


d.C. 
D/ C CAESAR AVG GERM PM TR POT -Testa 


nuda di Caio a destra 
R/ GERMANICVS CAES P C CAES AVG 
GERM - Testa nuda di Germanico a destra 
oro, gr 7,88; mm 19, 0° 
Firenze, Museo Archeologico Nazionale, inv. 
n. 35692/05 (Migliarini, 407) 
LĽesemplare è descritto nell'inventario dei beni 
del cardinale Leopoldo de’ Medici: “Una meda- 
glia simile [d’oro] di Germanico, pesa denari 6” 
(ASFi, GM 826, c. 971). 

Fiorenzo Catalli 
Bibliografia: RIC 1,2, n. 11; SNR Firenze, II, 
Caio 6 


93. 


Tiberius Claudius Nero 
Germanicus (41-54 d.C.) 


Aureo di Claudio per la mo- 
glie Agrippina minore, zecca di 
Roma, 50-54 d.C. 


D/ TI CLAVD CAESAR AVG GERM PM TRIB 
POT PP - Testa laureata di Claudio a destra 

R/ AGRIPPINAE AVGVSTAE - Busto drap- 
peggiato e coronata di Agrippina Minore a destra 
oro, gr 7,55; mm 19, 130° 

Firenze, Museo Archeologico Nazionale, inv. 


n. 35693/39 (Migliarini 496) 


L'esemplare, insieme ad un altro simile (inv. 
n. 35693/40), è descritto nell’inventario dei beni 
del cardinale Leopoldo de Medici: “Due medaglie 
simile [d’oro] di Agrippina di Claudio, pesano 
denari 12” (ASFi, GM 826, c. 97r). 

Fiorenzo Catalli 
Bibliografia: RIC 1,2, n. 80; SNR Firenze, II, 
Claudio 41 


410 


9l: 


Tiberius Claudius Nero 
Germanicus (41-54 d.C.) 


Aureo di Claudio per la madre 


Antonia, zecca di Roma, 41 cir- 


ca-45 d.C. 
D/ ANTONIA AVGVSTA - Busto drappeggiato 


e laureato di Antonia a destra 

R/ CONSTANTIAE AVGVSTI — Antonia stante 
di fronte, nelle vesti di Constantia, con lunga 
torcia nella destra e cornucopia nella sinistra 
oro, gr 7,70; mm 18-19, 140° 

Firenze, Museo Archeologico Nazionale, inv. 


n. 35693/26 


L’esemplare, insieme ad un altro simile (inv. 
n. 35693/28), è descritto nell’inventario dei beni 
del cardinale Leopoldo de’ Medici: “Due me- 
daglie simile [d’oro] di Antonio [sic — Antonia] 
Drusi, pesano denari 13” (ASFi, GM 826, c. 97r). 

Fiorenzo Catalli 
Bibliografia: RIC 1,2, n. 65; SNR Firenze, II, 
Claudio 28 


94. 


Marcus Ulpius Traianus 
(98-117 d.C.) 
Aureo di Traiano per la moglie 


Plotina, zecca di Roma, 112- 


117 d.C. 


D/ PLOTINA AVG IMP TRAIANI - Busto 
drappeggiato e diademato di Plotina a destra 
R/ CAES AVG GERMA DAC COS VI PP — 
Vesta seduta a sinistra con Palladium nella destra 
e scettro nella sinistra 

oro, gr 7,14; mm 20, 180° 

Firenze, Museo Archeologico Nazionale, inv. 


n. 35682/13 


LĽesemplare è descritto nell'inventario dei beni del 
cardinale Leopoldo de Medici: “Una medaglia 
simile [d’oro] di Plotina, pesa denari 6” (ASFi, 
GM 826, c. 97r). 

Fiorenzo Catalli 
Bibliografia: RIC II, n. 730; SNR Firenze, V, 
Traiano 669 


92. 


Caius Caesar Augustus 


Germanicus Caligola (37-41 d.C.) 
Aureo di Caio per la madre 
Agrippina maggiore, zecca di 
Roma, 37-38 d.C. 

D/ C CAESAR AVG GERM PM TR POT -Testa 


laureata di Caio a destra 

R/ AGRIPPINA MAT C CAES AVG GERM 
— Busto drappeggiato di Agrippina Maggiore 
a destra 

oro, gr 7,75; mm 18, 340° 

Firenze, Museo Archeologico Nazionale, inv. 
n. 35692/6 (Migliarini, 410) 


L'esemplare è descritto nell'inventario dei beni del 
cardinale Leopoldo de Medici: “Una medaglia 
simile [d'oro] di Agrippina, pesa denari 6” (ASFi, 
GM 826, c. 97r). 

Fiorenzo Catalli 
Bibliografia: RIC 1,2, n. 13; SNR Firenze, II, 
Caio 7 


95. 


Marcus Didius Severus Iulianus 


(28 marzo-2 giugno 193 d.C.) 
Aureo di Didio Giuliano, zecca 
di Roma, 28 marzo-2 giugno 
193 d.C. 

D/ IMP CAES M DID IVLIAN AVG - Testa 


laureata di Didio Giuliano a destra 

R/ CONCORD MILIT — Concordia che tiene 
due insegne militari nelle mani 

oro, gr 6,74; mm 19-20, 180° 

Firenze, Museo Archeologico Nazionale, inv. 


n. 35683/15 (Migliarini 3913) 


L'esemplare è descritto nell'inventario dei beni del 
cardinale Leopoldo de Medici: “Una medaglia 
simile [d'oro] di Didio Juliano, pesa denari 6” 
(ASFi, GM 826, c. 97v). 

Fiorenzo Catalli 
Bibliografia: RIC, IV,1, n. 1; SNR Firenze, IX,1, 
Didio Giuliano 1 
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96. 

Decimus Clodius Septimius Albinus 
(195/196-febbraio 197 d.C.) 

Aureo di Clodio Albino, zecca di 


Lugdunum 


D/ D CLOD SEPT ALBINVS CAFS - Testa 
nuda di Clodio Albino a destra 

R/ APOLLINI AVG COS II — Apollo stante di 
fronte, testa a sinistra, con corona nella destra e 
cetra nella sinistra 

oro, gr 6,90; mm 18, 0° 

Firenze, Museo Archeologico Nazionale, inv. 
n. 35683/18 (Migliarini 3953) 


L'esemplare è descritto nell'inventario dei beni del 
cardinale Leopoldo de Medici: “Una medaglia 
simile [d’oro] di Clodio Albino, pesa denari 6” 
(ASFi, GM 826, c. 97v). 

Fiorenzo Catalli 
Bibliografia: Cohen 4; SNR Firenze, IX,1, Clodio 
Albino 1 


99, 


C. Vibius Trebonianus Gallus 
(251-253 d.C.) 


Aureo di Treboniano Gallo, zecca 


di Roma, 251-253 d.C. 


D/IMP CAE C VIB TREB GALLVS AVG - Bu- 
sto laureato e drappeggiato di Treboniano Gallo 
a destra 

R/ ANNONA AVGG - Annona stante volta a 
sinistra, con aratro verticale nella destra e spighe 
nella sinistra; ai piedi una prora 

oro, gr 3,72; mm 19, 0° 

Firenze, Museo Archeologico Nazionale, inv. 


n. 35707/1 


L'esemplare è descritto nell'inventario dei beni del 
cardinale Leopoldo de Medici: “Una medaglia 
simile [d'oro] di Treboriano [sic - Treboniano] 
Gallo, pesa denari 3” (ASFi, GM 826, c. 97v). 
Fiorenzo Catalli 


Bibliografia: RIC IV, 3, n. 4. 
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97. 


Marcus Opellius Severus 


Macrinus (217-218 d.C.) 
Sesterzio di Macrino, zecca di 


Roma 
D/ IMP CAFS M OPEL SEV MACRINVS AVG 


— Busto laureato e corazzato di Macrino a destra 
R/ ANNONA AVG - Annona seduta a sinistra con 
due spighe nella destra e corno di Amaltea nella 
sinistra; ai piedi, un modio con spighe; ai lati SC 
bronzo, gr 19,69; mm 30 

Firenze, Museo Archeologico Nazionale, inv. 
n. 35792/22 (Migliarini 4521) 


L'esemplare è ricordato in una lettera del 15 ottobre 
1672 di Ottavio Falconieri, riguardante alcune osser- 
vazioni su un gruppo di “medaglioni” e “medaglie” 
della collezione del cardinale Leopoldo de’ Medici: 
“Macrino con Annona perché raro di due R.R”. 
Annotazione laterale: “Ve ne sono pochi” (ASFI, 
CdA XI, cc. 407 e 432; FiLeri Mazza 1998, p. 64). 

Fiorenzo Catalli 
Bibliografia: RIC IV, 2, Macrino 169; SNR Firenze, 
IX,2, Macrino 23. 


100. 
C. Vibius Afinius Gallus 


Veldumnianus Volusianus 
(251-253 d.C.) 

Aureo di Volusiano, zecca di 
Roma, 251-253 d.C. 

D/IMP CAE C VIB VOLVSIANO AVG - Busto 


laureato e drappeggiato di Volusiano a destra 
R/ APOLL SALVTARI - Apollo stante volto a 
sinistra, con ramo nella destra e cetra su roccia 
nella destra 

oro, gr 3,84; mm 19, 0° 

Firenze, Museo Archeologico Nazionale, inv. 


n. 35685/05 


L'esemplare è descritto nell'inventario dei beni del 
cardinale Leopoldo de Medici: “Una medaglia 
simile [d'oro] di Volusiano, pesa denari 3” (ASFi, 
GM 826, c. 97v). 

Fiorenzo Catalli 
Bibliografia: RIC IV,3, Volusiano, p. 176 nota*. 


98. 


Marcus Aurelius Antoninus 


Elagabalus (218-222 d.C.) 


Aureo di Elagabalo, zecca di 


Roma, 220-222 d.C. 


D/ IMP ANTONINVS PIVS AVG - Busto lau- 
reato e corazzato di Elagabalo a destra 

R/ CONSERVATOR AVG - Quadriga al passo 
verso sinistra su cui è una pietra aniconica, ornata 
da un'aquila; nel campo una stella 

oro, gr 6,18; mm 20 

Firenze, Museo Archeologico Nazionale, inv. 


n. 35793/2 (Migliarini 4581) 


L'esemplare è ricordato in una lettera del 1674 
di Leopoldo de Medici al famoso numismatico 
Charles Patin, che nell’agosto dello stesso anno 
aveva soggiornato a Firenze ammirando la col- 
lezione del Cardinale (ASFi, CdA XXI, ins. 16, 
c. 570; FiLeti Mazza 1998, pp. 67-68). 

Fiorenzo Catalli 
Bibliografia: RIC, IV,2, n. 61; SNR Firenze, IX,2, 
Elagabalo, 2. 


101. 

Flavius Valerius Constantinus 
(307-337 d.C.) 

Medaglione da un solido e mezzo 


di Costantino I, 320 d.C. 
D/IMP CONSTANTINVS MAX AVG - Busto 


radiato, corazzato e drappeggiato di Costantino 
a destra 

R/ PM TRIB P COS VI PP PROCOS - Co- 
stantino seduto a sinistra con globo nella destra 
e scettro nella sinistra 

oro, gr 6,66; mm 22,90 

Firenze, Museo Archeologico Nazionale, inv. 


n. 35725/219 


L'esemplare fu inviato a Firenze l’8 aprile 1656 da 
Francesco Gottifredi. Nella lettera di accompagna- 
mento Gottifredi scriveva: “È capitato anco un 
Costantino Massimo in oro qual per riverso ha la sua 
figura sedente con globo in mano, simile a quello che 
Vostra Altezza ha nel suo studio, ma li titoli attorno 
sono diversi, essendo questo COS. VI, dove la sua 
è COS. III; però quando a Vostra Altezza piaccia 
che per la diversità io la prenda, faccia grazia farlo 
avvisare in risposta di questa” (ASFi, CdA VIII, 
c. 632; FiLeti Mazza 1998, p. 222, doc. 122). 

Fiorenzo Catalli 
Bibliografia: GneccHI 1912, I, n. 39; Banı, BENCI, 
VannI 2011-2012, II, 2012, n. 241. 


96 D 96 R 


97 D 97 R 
98D 98R 99 D 99 R 
100D 100R 101D 101R 
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102 


Flavius Claudius Iulianus Caesar 


(355-360 d.C.) 
Solido di Giuliano II, zecca di 


Roma, 355-357 d.C. 


D/ DN CLIVLIANVS N C - Busto corazzato 
di Giuliano a destra 

R/ FEL TEMP REPARATITO -— Roma e Con- 
stantinopolis sedute con scudo centrale su cui è 
stella a otto punte; in esergo: palma RSMS palma 
oro, gr 3,70; mm 19, 0° 

Firenze, Museo Archeologico Nazionale, inv. 


n. 35742/1 


L'esemplare è descritto nell'inventario dei beni del 
cardinale Leopoldo de Medici: “Una medaglia 
simile [d’oro] di Giuliano tiranno, pesa denari 
4” (ASFi, GM 826, c. 97v). 

Fiorenzo Catalli 
Bibliografia: RIC, IX, Giuliano, n. 292. 


105 
Anicius Olibrius (472 d.C.) 
Solido di Anicio Olibrio, zecca 


di Roma, 472 d.C. 


D/ DN ANICIVS OLYBRIVS AVG - Busto fron- 
tale diademato e drappeggiato di Anicio Olibrio 
R/SALVS MVNDI - Grande croce; in esergo 
COMOB 

oro, gr 4,39; mm 22, 180° 

Firenze, Museo Archeologico Nazionale, inv. 


Olibrio 1337(547) 


L'esemplare è descritto nell'inventario dei beni del 
cardinale Leopoldo de Medici: “Una medaglia 
simile [d’oro] di Anicio Olibrio, pesa denari 3” 
(ASFi, GM 826, c. 98r). 

Fiorenzo Catalli 
Bibliografia: RIC X, n. 3001. 
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103 


Priscus Attalus (409-410 e 414- 
415 d.C.) 


Solido di Prisco Attalo, zecca di 


Roma, 409 d.C. 


D/PRISCVS ATTALVS PF AVG - Busto diade- 
mato, drappeggiato e corazzato di Prisco Attalo 
a destra 

R/INVICTA ROMA AETERNA — Roma frontale 
su trono con lancia nella destra e Vittoriola su glo- 
bo nella sinistra; ai lati R-M; in esergo COMOB 
oro, gr 4,46; mm 20, 340° 

Firenze, Museo Archeologico Nazionale, inv. Pri- 
sco Attalo 1256(93) 


L’esemplare, insieme al successivo, è descritto 
nell inventario dei beni del cardinale Leopoldo 
de’ Medici: “Due medaglie simili [d’oro] di Prisco 
Attalo, pesano denari 7” (ASFi, GM 826, c. 98r). 

Fiorenzo Catalli 
Bibliografia: LRC 1960, n. 812; RICX, n. 1404. 


106 
Eufemia (467-472 d.C. ?) 


Solido di Antemio per la moglie 
Eufemia, zecca di Roma, 467- 


472 d.C. ? 


D/ DN AEL MARC EVFEMIAE PF AVG — 
Busto diademato di Eufemia a destra 

R/ VICTORIA AVGGG* — Vittoria stante volta 
a sinistra con lunga croce nella destra; in esergo 
COMOB 

oro, gr 4,40; mm 22, 180° 

Firenze, Museo Archeologico Nazionale, inv. Eu- 


femia 1336(546) 


L'esemplare è citato in due diverse missive di Leo- 
nardo Agostini e di Ottavio Falconieri a Leopoldo 
de Medici datate 9 marzo 1669 (ASFi, CdA X, 
c. 234 e XVII, c. 106; FiLeti Mazza 1998, p. 288, 
doc. 216). Figura inoltre nell'inventario dei beni 
del Cardinale: “Una medaglia d’oro d’Eufemia, 
pesa denari 3” (ASFi, GM 826, c. 98v). 
Fiorenzo Catalli 
Bibliografia: LRC 1960, n. 933; RICX, n. 2827. 


104 


Priscus Attalus (409-410 e 414- 
415 d.C.) 


Solido di Prisco Attalo, zecca di 


Roma, 410 d.C. 


D/PRISCVS ATTALVS PF AVG - Busto diade- 
mato, drappeggiato e corazzato di Prisco Attalo 
a destra 

R/INVICTA ROMA AETERNA - Roma fron- 
tale su trono con lancia nella destra e Vittoriola 
su globo nella sinistra; ai lati R/*/M; in esergo 
COMOB 

oro, gr 4,48; mm 20, 0° 

Firenze, Museo Archeologico Nazionale, inv. Pri- 


sco Attalo 1257(94) 


L'esemplare, insieme al precedente, è descritto 
nell'inventario dei beni del cardinale Leopoldo 
de’ Medici: “Due medaglie simili [d’oro] di Prisco 
Attalo, pesano denari 7” (ASFi, GM 826, c. 98r). 

Fiorenzo Catalli 
Bibliografia: LRC 1960, n. 813; RICX, n. 1406. 


107 
Magnus Maximus (383-388 d.C.) 


Siliqua di Magno Massimo, zecca 


di Mediolanum, 383-388 d.C. 


D/ DN MAG MAXIMVS PE AVG - Busto 
diademato, drappeggiato e corazzato di Magno 
Massimo a destra 

R/ VIRTVS ROMANORVM - Roma in trono 
volta a sinistra, con globo nella destra e asta nella 
sinistra; in esergo MDPS 

argento, gr 2,23; mm 18, 180° 

Firenze, Museo Archeologico Nazionale, inv. 
Magn Max 1146(120) 


L'esemplare fu ceduto a Leopoldo de’ Medici nel 
1666 dall’abate Giovanni Braccese grazie alla 
mediazione dell’antiquario Leonardo Agostini 
(ASFi, CdA XVII, cc. 78 e 604; FiLeti MAZZA 
1998, pp. 252-253, doc. n. 165) 

Fiorenzo Catalli 
Bibliografia: RIC IX, p. 79, n. 19a. 


106 D 


106 R 


107 D 


107 R 
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108. 

Servius Sulpicius Galba (68-69 d.C.) 
Medaglione contorniato a nome 
di Galba con quattro fori passan- 


ti, IV secolo d.C. 


D/ SER GALBA IMP CAE - Testa laureata di 
Galba a destra 

R/ Libertas stante volta a sinistra 

bronzo, gr 18,55; mm 34 

Firenze, Museo Archeologico Nazionale, inv. 


n. 35727/43 


L'esemplare è ricordato in una lettera del 15 
ottobre 1672 di Ottavio Falconieri, riguardante 
alcune osservazioni su un gruppo di “medaglio- 
ni” e “medaglie” della collezione del cardinale 
Leopoldo de’ Medici. Questi scriveva al fidato 
agente: “12 Galba con quattro buchi perché è 
messo con tre R.R.R., che vuol dire una rarità 
superiore a quella che è notata con due R.R., 
e pure il prezzo di essa è messo con quattro 
scudi, quando ve ne è di quelli con due R.R. 
che vuol dire di minor rarità, et il prezzo è 
messo otto scudi”. Falconieri rispondeva: “12 
Rara per quei 4 buchi che indicano di qualche 
soldato per esser crotone e perciò messa solo 
4 scudi” (ASFi, CdA XI, cc. 407 e 432; FILETI 
Mazza 1998, p. 63). 

Fiorenzo Catalli 
Bibliografia: ALFÖLDI 1976, tav. 102,5; BANI, 
Benci, VANNI 2011-2012, II, 2012, n. 46. 
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109. 
Marcus Ulpius Traianus (98-117 d.C.) 


Sesterzio di Traiano, zecca di 


Roma, 112-117 d.C. 


D/ IMP CAES NERVAE TRAIANO AVG GER 
DAC PM TRP COS VI PP — Busto laureato e 
drappeggiato di Traiano a destra 

R/ DACIA AVGVST - Dacia assisa a sinistra su 
roccia, con aquila legionaria nella sinistra, tende 
la destra verso due bambini che reggono spighe 
e grappoli; in esergo PROVINCIA 

bronzo, gr 25,04; mm 32-33, 200° 

Firenze, Museo Archeologico Nazionale, inv. 
n. 35713/562 (Migliarini 1860) 


LĽesemplare è ricordato in una lettera del 15 
ottobre 1672 di Ottavio Falconieri, riguardante 
alcune osservazioni su un gruppo di “medaglio- 
ni” e “medaglie” della collezione del cardinale 
Leopoldo de’ Medici: “Traiano — Una figura 
sedente con due bambini, sapere chi sono”. 
Annotazione del Falconieri: “La provincia di 
Dacia, le due figure possono interpretarsi i 
genii della Dacia” (ASFi, CdA XI, cc. 407 e 
432; FiLeTi Mazza 1998, p. 64). 

Fiorenzo Catalli 
Bibliografia: RIC, II, n. 261; SNR Firenze, V, 
Traiano, 569. 


110. 
Lucilla Augusta (164-169 d.C.), 


moglie di Lucio Vero 


Medaglione a nome di Lucilla, 


IV secolo d.C. 


D/ LVCILLAE AVG ANTONINI AVG F - Busto 
drappeggiato di Lucilla a destra 

R/ Sei vestali sacrificano su un’ara; le due centrali 
hanno patera e simpulum; sullo sfondo il tempio 
di Vesta 

bronzo, gr 46,10; mm 38 

Firenze, Museo Archeologico Nazionale, inv. 


n. 35725/46 


L'esemplare è ricordato in una lettera del 15 
ottobre 1672 di Ottavio Falconieri, riguardante 
alcune osservazioni su un gruppo di “medaglio- 
ni” e “medaglie” della collezione del cardinale 
Leopoldo de’ Medici: “3 Lucilla e nel rovescio 
il tempio con sei figure; sapere cosa significhi- 
no”. Annotazione del Falconieri: “3 Sacrificio 
di Vesta” (ASFi, CdA XI, cc. 407 e 432; FILETI 
Mazza 1998, p. 62). 

Fiorenzo Catalli 
Bibliografia: GneccHI 1912, II, n. 13; BANI, 
BENCI, VANNI 2011-2012, I, 2011, n. 39. 


108 D 


108 R 
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TILL 

M. Aurelius Antoninus Caracalla 
(198-217 d.C.) 

Medaglione contorniato a nome 


di Caracalla, IV secolo d.C. 


D/ M AVREL ANTONINVS PIVS AVG BRIT 
— Busto laureato e corazzato di Caracalla a destra 
R/ Olimpia su triclinio verso sinistra nutre con 
la destra un serpente; sotto REGINA 

bronzo, gr 19,90; mm 37 

Firenze, Museo Archeologico Nazionale, inv. 


n. 35727/76 


L'esemplare è ricordato in una lettera del 15 
ottobre 1672 di Ottavio Falconieri, riguardante 
alcune osservazioni su un gruppo di “medaglio- 
ni” e “medaglie” della collezione del cardinale 
Leopoldo de Medici: “16 Caracalla crotognato 
e nel rovescio una figura grande sopra una 
galera, sapere come si debba descrivere”. An- 
notazione del Falconieri: “16 È Olimpia madre 
di Alessandro nel letto quando le partorisce un 
serpente” (ASFi, CdA XI, cc. 407 e 432; FILETI 
Mazza 1998, p. 63). 

Fiorenzo Catalli 
Bibliografia: ALFÖLDI 1976, tav. 171,3; BANI, 
Benci, VANNI 2011-2012, II, 2012, n. 80. 
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112. 


Cornelia Salonina Augusta 


(253-268 d.C.), moglie di Gallieno 


Medaglione a nome di Cornelia 


Salonina, IV secolo d.C. 


D/ CORNELIA SALONINA AVG - Busto dia- 
demato e drappeggiato d Salonina a destra 

R/ PIETAS AVGG - La Pietas seduta a sinistra 
con lungo scettro nella sinistra mentre tende la 
destra verso due bambini 

mistura di argento, gr 30,40; mm 35 

Firenze, Museo Archeologico Nazionale, inv. 


n. 35725/326 


L’esemplare è identificabile con il “medaglione 
di argento di Cornelia Salonina” inviato da Leo- 
nardo Agostini al cardinale Leopoldo de’ Medici 
nel novembre del 1652 (ASFi, CdA XVII, c. 32; 
FiLeTi Mazza 1998, p. 219, doc. 117) 

Fiorenzo Catalli 
Bibliografia: Bantı 1983-1987, n. 15; Bani, BEN- 
ci, VANNI 2011-2012, I, 2011, n. 119. 


113. 

Flavius Valerius Constantinus II 
(337-340 d.C.) 

Medaglione a nome di Costanti- 


no, dopo il 337 d.C. 
D/ VICT CONSTANTINVS AVG - Busto 


diademato e corazzato di Costantino II a destra 
R/ VICTORIA AVGVSTI - Constantinopolis 
seduta a sinistra con piede destro su prora, ramo 
nella destra e cornucopia nella sinistra; è incoro- 
nata da Vittoria che sta dietro 

bronzo, gr 28,76; mm 32,50 

Firenze, Museo Archeologico Nazionale, inv. 


n. 35725/151 


L'esemplare è ricordato in una lettera del 15 
ottobre 1672 di Ottavio Falconieri, riguardante 
alcune osservazioni su un gruppo di “medaglio- 
ni” e “medaglie” della collezione del cardinale 
Leopoldo de’ Medici: “6 Costantinopoli; sapere 
cosa rappresentano le due figure”. Annotazione 
del Falconieri: “6 La figura seduta può rappre- 
sentare la città di Costantinopoli, e l’altra è una 
Vittoria” (ASFi, CdA XI, cc. 407 e 432; FILETI 
Mazza 1998, p. 62). 

Fiorenzo Catalli 
Bibliografia: GneccHI 1912, II, n. 12; BANI, 
BENCI, VANNI 2011-2012, I, 2011, n. 177. 


111D 111 R 


112 D 112 R 


113 D 113 R 
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114. 
Arte romana 
Frammento con porzione di 


figura maschile e barbaro 

I-II secolo d.C. 

sardonice; mm 23 x 27,7 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Tesoro dei Grandu- 
chi, inv. Gemme 1921, n. 951 

Il frammento, appartenente a un cammeo 
di forma ovale inciso su una sardonice a 
due strati, conserva a sinistra parte di un 
albero al quale sono appesi un arco e quella 
che sembra essere una faretra. Ai piedi del 
tronco è raffigurato un personaggio inginoc- 
chiato con le mani legate dietro la schiena. 
Questo indossa una casacca cinta in vita, 
dalla profonda scollatura a V, con maniche 
lunghe, e pantaloni. Sul capo porta il ber- 
retto frigio, dal quale escono pochi capelli 
all’altezza delle tempie. Il volto è pervaso 
da un senso profondo di pathos, accentuato 
dagli occhi chiusi, dalle guance incavate e 
in parte coperte dalla barba, che insieme ai 
baffi incornicia la bocca socchiusa. Davanti 
a lui doveva presentarsi una figura maschi- 
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le stante, della quale resta la porzione del 


corpo, nudo, dalla vita in giù, la mano si- 
nistra portata al fianco, parte della clamide 
e l'estremità inferiore di un oggetto, vero- 
similmente una lancia o un lungo scettro. 

L'esemplare fu acquistato dal cardinale Le- 
opoldo de Medici intorno al 1670 insieme 
alla ricca collezione di cammei e intagli 
dell’antiquario di origini toscane Leonardo 
Agostini. Come molte altre pietre apparte- 
nute a quest'ultimo, il frammento fu illu- 
strato nel trattato Le gemme antiche figurate 
con il seguente commento: “Traiano. Il frag- 
mento di questo bellissimo cameo, è privo 
del volto, et del petto dell’Imperadore, quale 
può credersi essere Traiano, dal prigioniero 
Daco, o Parto, genuflesso, col trofeo” (Aco- 
sTINI 1657, p. 34, n. 159). L’opera si trovava 
in mano dell Agostini già nel 1652, come 
testimonia una sua lettera a Carlo Strozzi 
datata 5 settembre (ASFIi, Carte Strozziane, 
serie III, 184, c. 5; pubblicata in BAROCCHI, 
GaETA BERTELÀ 2007, I, pp. 492-493), e 
venne riprodotta in un foglio del Museo Car- 
taceo di Cassiano dal Pozzo, oggi al British 
Museum (inv. n. 2005,0927.87), con altre 


sette gemme incise di proprietà dell’anti- 
quario (VERMEULE 1960, pp. 29-30, fol. 87, 
nn. 427-434). 

Lo stato frammentario della sardonice non 
consente una precisa identificazione del sog- 
getto. L'interpretazione datane dall’ Agostini 
si basa essenzialmente sul riconoscimento 
del personaggio vinto con un Dace o un 
Parto. Difficile dire se la figura sulla destra 
rappresentasse effettivamente Traiano o un 
altro imperatore in nudità eroica. La com- 
posizione trova il suo termine di confronto 
più stringente nel campo della glittica in un 
cammeo datato al 30-20 a.C. al Kunsthistori- 
sches Museum di Vienna, che mostra Augusto 
assimilato a Zeus, stante e nudo, con accanto 
un trofeo d’armi sorretto da un tronco alla 
cui base è seduto un prigioniero barbaro 
(ZwrerLEIN-DIEHL 2008, pp. 78-83, n. 3). 


Riccardo Gennaioli 


Bibliografia: AGosTINI 1657, p. 34, n. 159, 
tav. 159; AGosTINI 1686, II, p. 65, n. 120, 
tav. 120; MAFFEI, DE Rossi 1707-1709, IV, 
p. 23, n. XV, tav. 15; GennaIoLI 2007, p. 219, 
n. 158; R. Gennaioli, in Gems ofthe Medici 2012, 
p. 104, n. 43. 


115. 
Manifattura italiana 


Sacrificio all'antica 

prima metà del XVI secolo 

eliotropio; oro fuso, cesellato, inciso e smaltato; 
diam. mm 30 (la pietra) 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Tesoro dei Grandu- 
chi, inv. Gemme 1921, n. 308 

La scena si svolge davanti a un candelabro 
recante un simbolo fallico: in primo piano, 
al centro, è upara circolare verso la quale si 
avvicina da destra una figura maschile nuda 
con lungo mantello che offre una corona 
a una donna. Davanti a loro sono altri tre 
personaggi, di cui uno maschile e due fem- 
minili avvolti in ampi panneggi all’antica. 
La donna all’estrema sinistra della com- 
posizione sembra trattenere per il braccio 
la compagna, rappresentata con la mano 
sopra la fiamma che arde sull’ara. La pietra 
è circondata da una preziosa cornice in oro, 
decorata da fronde di alloro legate da nastri 
smaltati di blu. 

L'opera faceva parte della ricca collezione di 
cammei e intagli di Leonardo Agostini che la 


fece riprodurre, insieme alla sua montatura, 
da Giovanni Battista Galestruzzi in una ta- 


vola della prima parte de Le gemme antiche 
figurate (1657) con il titolo di Sacrifitio di 
Calicula (AGOSTINI 1657, tav. 142). Nel 
commento a corredo dell’immagine, redatto 
dall’Agostini con la collaborazione di Giovan 
Pietro Bellori, il soggetto fu posto infatti 
in relazione con la figura dell’“indegno” 
Caligola, riconoscendo nei tre personaggi 
femminili le sorelle dell’imperatore, “Lucilla, 
Drusilla, et Giulia”, celebranti “li sacrifici la- 
scivi itifallici” (ivi, p. 31, n. 142). Ricordata 
anche dal viaggiatore inglese Philip Skippon, 
che visitò lo studio dell’antiquario nel gen- 
naio del 1665 (Skippon 1732, p. 678), la 
pietra fu pubblicata nuovamente dal Bellori 
nel 1686 con un diverso titolo — Sacrifizio 
phallico — e un nuovo commento da cui 
fu eliminato ogni riferimento a Caligola 
(AcostInI 1686, II, p. 16, n. 28). 

Giunto a Firenze con le altre gemme dell’A- 
gostini acquistate dal cardinale Leopoldo, 
l’intaglio è riconoscibile negli inventari della 
collezione glittica granducale stilati da Giu- 
seppe Pelli Bencivenni nel 1786 (BdU, ms. 


115, vol. I part. II, tav. XXXII, n. 1689) e 
da Arcangelo Michele Migliarini nel 1837 
(BMANE, ms. 194, n. 3172). L'attribu- 
zione dell’opera a scuola italiana del XVI 
secolo si deve a Ernst Kris (1929), il quale 
vi riconobbe stringenti affinità con i lavori 
di Valerio Belli sia per quanto riguarda la 
struttura della composizione, riecheggiante 
un bassorilievo antico, sia per la posa delle 
singole figure. Il personaggio femminile con 
la mano avanzata sopra l’ara, ad esempio, 
ricalca in modo preciso una delle tre donne 
che compaiono in un Sacrificio all'antica del 
maestro vicentino noto da alcune placchette 
in bronzo (D. Gasparotto, in Valerio Belli 
Vicentino 2000, p. 347, n. 111). 


Riccardo Gennaioli 


Bibliografia: AGostINI 1657, p. 31, n. 142, 
tav. 142; AGOSTINI 1686, II, p. 16, n. 28, tav. 28; 
MAFFEI, DE Rossi 1707-1709, III, 1708, pp. 73- 
77, n. XLI, tav. 41; SkipPon 1732, p. 678; KRIS 
1929, I, p. 154, n. 47, II, tav. 16, n. 47; ASCHEN- 
GREEN PIacEnNTI 1967, p. 187, n. 1165; Casarosa 
1976, p. 58, fig. 4; Varanı 1998, p. 85; GENNAIOLI 
2007, p. 368, n. 498, tav. XLIV; M. Casarosa, in 
Pregio e bellezza 2010, p. 250, n. 124. 


116. 


Giovanni Antonio de Rossi, attr. 
(Milano 1513 — Roma post 1575) 


Busto di Lorenzo de Medici, 
detto il Magnifico 


1556-1560 circa 

agata, oro; mm 44,2 x 32,5 

iscrizioni: “LAURENTIO” (sul taglio del busto) 
Firenze, Gallerie degli Uffizi, Tesoro dei Grandu- 
chi, inv. Gemme 1921, n. 111 


Il cammeo, ricavato da una lastrina di agata 
bicolore, presenta il busto idealizzato di 
Lorenzo de Medici, volto di profilo verso 
sinistra. L'illustre personaggio è ritratto con 
indosso una semplice giornea percorsa da 
pieghe verticali. La testa risulta caratteriz- 
zata da una folta capigliatura, resa a sottili 
ciocche ondulate. In corrispondenza del 
troncamento del busto è incisa l’iscrizione 
“LAURENTIO”. La pietra è montata in 
una semplice cornice d’oro con due maglie 
circolari saldate alle estremità verticali. 

“Una testa del Magnifico Lorenzo ben fatta 
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legata in oro”: così l’opera è descritta in una 
nota di gemme di proprietà di Leopoldo 
de Medici redatta il 21 novembre 1662 


(BdU, ms. 68E c. 22v; Casarosa 2010, 
p. 55 nota 24). Alla morte del Cardinale 
(1675), l'esemplare, insieme a tutta la sua 
collezione glittica, passò in eredità al nipote, 
il granduca Cosimo III de Medici. 

Nel XVIII secolo il piccolo rilievo fu giu- 
dicato un lavoro del poco noto maestro 
milanese Domenico de Cammei che, stando 
a quanto riferito da Giorgio Vasari nella 
Vita di Valerio Belli (VasaRI 1550 e 1568, 
ed. 1966-1997, IV, 1976, p. 620), avrebbe 
ritratto “in cavo in un balascio della gran- 
dezza più d’un giulio” Ludovico Sforza detto 
il Moro, signore di Milano. L'attribuzione a 
Domenico fu messa in discussione da Ernst 
Kris (1929), il quale per il carattere idealiz- 
zato del ritratto ne pose l'esecuzione dopo la 
scomparsa di Lorenzo, avvenuta nel 1492, 
riconducendolo a Giovanni delle Opere, 
soprannominato “delle Corniole”, celebre 
incisore formatosi nella Firenze di Lorenzo 


il Magnifico. Come ha giustamente evi- 
denziato Ludovica Sebregondi (in Botticelli 
e Filippino 2004), la rigidità del busto e 
l’accentuata stilizzazione del volto di Lo- 
renzo fanno propendere per una datazione 
dell’opera intorno alla metà del XVI secolo. 
Una simile cronologia è supportata anche 
dalla natura dedicatoria dell iscrizione con il 
nome al dativo dell’effigiato (“a Lorenzo”), 
che si differenzia nettamente dall’ex-gemmis 
“LAV.R.MED?” presente su buona parte degli 
oggetti in pietre dure appartenuti al Magnifi- 
co. Tali elementi, insieme alle caratteristiche 
stilistiche dell’effigie, hanno portato più 
recentemente ad attribuire il cammeo al 
milanese Giovanni Antonio de’ Rossi, me- 
daglista e incisore di gemme attivo a Firenze 


per Cosimo I de’ Medici dal 1556 al 1560. 
Riccardo Gennaioli 


Bibliografia: Kris 1929, I, p. 157, n. 88, IL 
tav. 21, n. 88; L. Sebregondi, in Botticelli e Fi- 
lippino 2004, p. 106, n. 2; GENNAIOLI 2007, 
pp. 265-266, n. 255; R. Gennaioli, in Trésor des 
Médicis 2010, p. 88, n. 5 (con bibl. precedente). 


117. 
Manifattura italiana o francese 


Busto di Livia Medullina 


seconda metà del XVI secolo 

lapislazzuli; oro inciso e smaltato; mm 36 x 30 
(la pietra) 

iscrizioni: “- LIVIA - / MEDVILI/NA . CL. 
IMP / . CAES >” (sul rovescio) 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Tesoro dei Grandu- 
chi, inv. Gemme 1921, n. 71 

Sul cammeo è raffigurato un busto fem- 
minile, reso quasi di prospetto. Leffigiata 
sfoggia lunghi capelli ondulati trattenuti 
da un diadema e ricadenti, in parte, sulle 
spalle; il volto carnoso, reso di tre quarti, è 
contraddistinto da grandi occhi con palpebre 
ben marcate; il petto appare drappeggiato 
da un manto che lascia scoperto il seno de- 
stro. Liscrizione a lettere capitali, in origine 
dorate, sul retro della pietra consente di 
riconoscere nel busto unimmagine idea- 
lizzata di Livia Medullina, promessa sposa 
di Claudio che, secondo quanto narrato da 
Svetonio (Claud. 26), morì il giorno stesso 


delle nozze. L’opera è inserita in una raffinata 


cornice in oro ornata da una fascia a scaglio- 
ni smaltati di bianco e di rosso, interrotta in 
corrispondenza delle estremità verticali da 
volute smaltate di verde e di blu a cui sono 
collegate due maglie circolari. 

La pietra fu acquistata nell’aprile del 1673 da 
Leopoldo de Medici grazie alla mediazione 
del conte Annibale Ranuzzi, suo fidato cor- 
rispondente a Bologna. Il prezioso esemplare 
faceva parte di un gruppo di quattordici 
gemme appartenenti al mercante francese 
Monsù Louis Vouet, che le inviò a Firenze 
in visione al Cardinale (ASFi, CdA XIII, 
c. 430). Questi selezionò in tutto otto pezzi, 
tra i quali il cammeo qui considerato, un 
intaglio con “Diomede che porta il Palladio 
fuori di Troia”, un giacinto orientale con 
Amore e un “Ercole in anello” (ASFi, CdA 
XIII, cc. 431-433). 

Ricavato da una lastrina di lapislazzuli di 
un intenso e omogeneo colore blu, il busto 
di Livia Medullina può essere confrontato 
con due esemplari, sempre in lapislazzuli, 
conservati presso il Cabinet des Médailles 


della Bibliothèque Nationale di Parigi: una 
Minerva dall’aspetto antichizzante e una 
anonima figura femminile dalla elaborata 
acconciatura ingioiellata (BABELON 1897, I, 
p. 245, n. 448, II, tav. L; I, p. 373, n. 1009, 
II, tav. LXV). In entrambi i lavori, variamen- 
te assegnati dalla critica a scuola italiana o 
francese, appare simile l'impostazione dei 
busti, con il petto in posizione frontale e la 
testa volta di tre quarti, così come il modo 
di rendere le fluenti capigliature, definite 
da marcate incisioni ondulate. Analoghe 
caratteristiche sono riscontrabili anche in 
un terzo cammeo raffigurante Onfale con- 
servato a Monaco, già appartenuto a Johann 
Wilhelm von Pfalz-Neuburg, Elettore Palati- 
no e marito di Anna Maria Luisa de’ Medici 
(WeBER 1992, p. 108, n. 79). 

Riccardo Gennaioli 
Bibliografia: AscHENGREEN PIACENTI 1967, 
p. 180, n. 928; Casarosa 1976, p. 60, figg. 20- 
21; GENNAIOLI 2007, pp. 244-245, n. 216; 
M. Casarosa, in Pregio e bellezza 2010, p. 248, 
n. 121; R. Gennaioli, in Lapislazzuli 2015, 
pp. 334-335, n. 62. 
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118. 
Arte romana 


Mano sinistra 

età imperiale 

calcedonio, argento dorato; lungh. cm 7,5 
Firenze, Gallerie degli Uffizi, Tesoro dei Grandu- 
chi, inv. Gemme 1921, n. 826 

La mano in calcedonio azzurro (RAL 5014 
Taubenblau) misura circa la metà della gran- 
dezza naturale (lungh. polso—punta del dito 
medio cm 7,5; largh. del palmo alla base 
del pollice cm 3,5). Resecata di netto poco 
sopra il polso, è stata dotata di una fascetta 
in argento dorato che suggerisce un bracciale 
ma che in realtà, dotata di un anellino nella 
parte interna del polso, ha la funzione di 
dispositivo di sospensione dell’ oggetto, che 
sappiamo acquistato a Roma per il cardinal 
Leopoldo da parte di Ottavio Falconieri 
nel 1672 (ASFi, CdA XI, lettera di Ottavio 
Falconieri a Leopoldo de Medici, c. 381, 4 
giugno 1672). Indice e anulare sono flessi 
alla seconda falange, il mignolo alla prima, 
il pollice è disteso; il medio è quasi disteso e 
il suo asse è inclinato verso l’esterno rispetto 
al polso. La mano è lavorata con grandissima 
cura su entrambe le facce: sul dorso si ap- 
prezzano i rilievi dei tendini e delle arterie, 
le pieghe della pelle in corrispondenza delle 
articolazioni, le cuticole attorno alle unghie; 
sulla faccia interna sono rese non solo le 
pieghe in corrispondenza delle articolazio- 
ni, ma anche le principali linee del palmo. 
Nessuna caratteristica è utile a identificarla 
come maschile o femminile. La cura dei 
dettagli su tutte le superfici suggerisce che 
la mano fosse visibile da più lati anche se è 
impossibile immaginare se essa sia da im- 
maginare unita a un avambraccio lasciato 
perpendicolare al corpo o teso in avanti, 
e con quale rotazione. Una scheggiatura 
è lungo lo spigolo del taglio del polso; il 
mignolo è perduto a partire dalla seconda 
falange (già mancante nel 1675 come testi- 
monia la descrizione nell’inventario della 
eredità del cardinal Leopoldo: “Una manina 
di tutto rilievo che li manca il dito piccolo, 
di agata e calcidonio”, ASFi, GM 826, nella 
scatola segnata G, nello scatolino numero 
2, c. 108v [3476]). 


La piccola mano acquistata dal cardinal Le- 


opoldo è un pezzo di straordinario interesse, 
non solo per la sua altissima qualità, ma 
soprattutto perché si pone come un impor- 
tante indizio nella questione dell’esistenza 
in antico di sculture a figura intera - alcu- 
ne delle quali, di cui abbiamo scarsissima 
testimonianza, in un solo blocco, come un 
loricato in trono in calcedonio verde (Ga- 
GETTI 2006, pp. 225-227, n. A46) - vero- 
similmente polimateriche, che utilizzavano 
la pietra dura anche per tutte le parti nude, 
e non solo per le teste (queste ultime le 
testimonianze conservate in maggior nu- 
mero: GAGETTI 2006, passim), secondo un 
modello che conosciamo da piccole sculture, 
a un grado leggermente inferiore di ’pre- 
ziosità, con parti nude in marmo e corpo 
variamente abbigliato in alabastro (GAGETTI 
2006, pp. 282-283, n. D14; p. 289, n. D21; 
pp. 299-301, n. E10; pp. 325-326, n. G10; 
pp. 373-376, nn. G136-G138; pp. 380-381, 
n. G149; p. 385, n. G158; pp. 387-388, 
n. G161; A. Muscillo, in Splendida minima 
2016, pp. 204-207, nn. 22-23). Al British 
Museum si conservano infatti due mani de- 
stre frammentarie: una in cristallo di rocca, 
a grandezza naturale, fratturata subito sotto 
il palmo; e una in sardonice, dalle misure 
simili a quella in esame (GAGETTI 2006, 
pp. 384-385, nn. G156 e G157); in Vaticano 
è custodito un frammento di gamba con 
piede in cristallo di rocca (FREMERSDORE 
1975, n. 1002, tav. 76: alt. cm 6). A ciò 
vanno aggiunte almeno tre testimonianze 
di corpi, le cui parti nude erano lavorate 
a parte, che indicano anche un range di- 
mensionale piuttosto ampio: un togato in 
eliotropio (GAGETTI 2006, pp. 288-289, 
n. D20: alt. cm 18,); una Vittoria in cal- 
cedonio azzurro (GAGETTI 2006, pp. 401- 
402, n. H2: alt. cm 7,3) e il frammento di 
un possibile loricato in cristallo di rocca 
(GAGETTI 2006, p. 407, n. H14: alt. residua 
cm 9,5). Come risulta evidente, l’uso di 
pietre dure di varia cromia non segue alcun 
criterio naturalistico, prevalendo da un lato 
il pregio del materiale, dall'altro una com- 
plessa sintesi di simbologia dei colori e di 
valenze magico-astrali delle pietre colorate, 
che oggi possiamo solo leggere in filigrana in 
quanto sussiste dei molti Lapidari, trattati 
sulle pietre e le loro proprietà, per lo più 


perduti, la cui produzione fiorì presso le 
corti ellenistiche (HALLEUX, ScHAMP 1985, 
pp. XIII-XXXIV). 


Elisabetta Gagetti 


Bibliografia: Casarosa 1973, p. 296, n. 444 
(Stanzino di Madama, IV Vetrina; “Mano si- 
nistra”), fig. 14; A.M. Massinelli, in Out of the 
Opulent Past 1992, p. 221, n. 229 (XVI sec.); 
FrLeti Mazza 1998, p. 279; M. Casarosa, in 
Pregio e bellezza 2010, p. 246, n. 118; R. Gen- 
naioli, in Gems ofthe Medici 2012, p. 106, n. 45; 
LAPATIN 2015, p. 261, n. 145 e fig. a p. 169 (I-II 
sec. d.C.); E. Gagetti, in Splendida minima 2016, 
pp. 332-333, n. 81. 
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119. 
Arte romana 


Busto di Baccante 

busto: II secolo d.C. 

peduccio: 1782 circa 

calcedonio, bronzo dorato; alt. cm 6,5 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Tesoro dei Grandu- 
chi, inv. Gemme 1921, n. 809 
Nell’inventario dell eredità di Leopoldo il 
bustino - già appartenuto alla collezione di 
Leonardo Agostini e raffigurato nel trattato 
Le gemme antiche figurate dell Agostini stesso 
(1657) - appare conservato tra le deliciae pri- 
vate del Cardinale, insieme ad altri “cammei 
grandi antichi”, tra cui cat. nn. 120-121 in 
una scatola (ASFi, GM 826, 1675, Cam- 
mei grandi antichi, nella scatola segnata A, 
c. 105v [3322]); l'esposizione nella Tribuna, 
su uno dei palchetti, è attestata solo a partire 
dall’inventario del 1704-1714 (BdU, ms. 82, 
1704-1714 [Galleria degli Uffizi, Tribuna, 
sopra i palchetti], n. 3414). Del “peduccio di 
metallo dorato” si fa menzione per la prima 
volta nel 1784: sembra quindi che ne sia 
stato fornito, ad opera di Cosimo Siries, in 
occasione del trasferimento dei bustini nel 
Gabinetto delle Gemme. Particolarmente 
precisa è la descrizione del 1825: “Busto di 
una Baccante in calcedonio zaffirino di un 
sol pezzo. Il peduccio è in metallo dorato. 
N.B. Il busto è frammentato nel naso; ha 
un foro nella testa, ed un foro in ambedue 
le spalle, ed un solco che contorna poste- 
riormente il busto” (BdU, ms. 183, 1825, 
volume XI, Classe VI, Gemme, Tomo unico 
[Galleria degli Uffizi, Gabinetto delle Gem- 
me, armadio VI, piano superiore], n. 420). 
Il bustino (alt. cm 4,7; largh. cm 3,8, 
sp. cm 2,2) è effettivamente ricavato in 
un unico blocco di calcedonio azzurro 
(RAL 5014 Taubenblau): il taglio semicir- 
colare comprende le spalle ma non l'inizio 
degli omeri. Il volto femminile è caratteriz- 
zato dall’asimmetria degli occhi: la posizione 
del sinistro più in alto del destro, però, è un 
correttivo dell’inclinazione verso sinistra del 
capo; l'anomalia infatti scompare collocando 
sul piano parallelo all’osservatore non la testa 
ma il busto della donna. L'intento ritratti- 
stico è piuttosto generico: la fronte è piana 
e, sembra, continuata senza interruzioni 
dalla linea del naso, interamente perduto fin 
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quasi alla radice. Sotto le sopracciglia quasi 
rettilinee, gli occhi allungati sono resi in 
maniera semplificata: la sola palpebra supe- 
riore è trattata plasticamente e la partizione 
interna si limita a una perforazione circolare 
indicante la pupilla, collocata subito sotto 
la palpebra e verso sinistra, conferendo così 
allo sguardo una direzione verso e al di sopra 
dell’osservatore. La bocca è piccola, con 
labbra poco rilevate e una modesta depres- 
sione a separarle dal mento. I capelli sono 
spartiti da una scriminatura che dalla fronte 
corre fino alla sommità del capo; ai suoi lati 
i capelli si avvolgono sui lati in morbidi 
bandeaux che coprono completamente le 
orecchie e sono a loro volta coperti dalle 
ciocche che sulla nuca si ripiegano su se 
stesse verso l'interno, formando una sorta di 
basso chignon. Al di sopra di quest'ultimo 
è visibile una piccola area, alta e stretta, 
lasciata non polita, che, messa in relazione 
con un forellino (diam. mm 1,5 circa) pas- 
sante attraverso lo chignon e con un altro 
analogo, ma cieco, in corrispondenza della 
scriminatura subito dietro i bandeaux, lascia 
supporre un adattamento della pettinatura 
con aggiunta di clementi oggi perduti: forse, 
una treccia a salire, appoggiata all'area grez- 
za, desinente in uno chignon alla sommità 
del capo, in una versione semplificata delle 
coiffures in voga nella prima età antonina. 
La donna indossa sul busto nudo, allacciata 
sulla spalla sinistra con un nodo erculeo, una 
pelle animale, che una serie di brevi solchi 
verticali su tutta la superficie suggeriscono 
maculata, cioè una pardalis. L'abbigliamento 
caratterizza alcuni dei seguaci di Dioniso: 
nella scultura marmorea la indossano il dio 
stesso, altri membri del suo corteggio e, 
come pare qui il caso, le Baccanti (Villa 
Albani: Bor 1990, tavv. 197-201). La nostra 
Baccante, tuttavia, si presenta estremamente 
composta e, soprattutto, creata non per far 
parte di un agitato tiaso, bensì per essere 
inserita in una montatura metallica che la 
isolava, avvolgendola nella modanatura con- 
cava semicircolare realizzata nello spessore 
del busto, con un ulteriore rinforzo poco 
sotto le spalle, dove sui lati sono visibili 
due perforazioni a punta tubolare. Possiamo 
immaginare tale montatura come una sorta 
di bassa coppa, probabilmente in metallo, 
forse prezioso, che aderiva con il fondo piano 


interno all’appiattimento posteriore del bu- 
stino, e le cui pareti circondavano la piccola 
scultura, che veniva così a trovarsi al centro 
di uno spazio circolare. Questo tipo di ritrat- 
ti, convenzionalmente definite “immagini 
clipeate” perché appaiono come inserite al 
centro di uno scudo (clipeus, in latino. Su 
bustini in pietra dura al centro di clipei: 
GagetTI 2016, pp. 18-19; sui clipei in ar- 
gento, di dimensioni anche monumentali: 
GAGETTI in corso di stampa), costituiscono 
una formula di rappresentazione dal forte 
valore onorario. Ciò ben si combina con la 
decisione di raffigurare la donna in vesti mi- 
tologiche, il che lascia supporre che si tratti 
del ritratto di una defunta, assimilata post 
mortem a una divinità mediante l'aggiunta 
di attributi caratterizzanti figure divine o 
del mito. Questa sorta di apoteosi privata è 
un fenomeno che incomincia a diffondersi 
nei livelli più facoltosi della società romana, 
anche tra i liberti, nel corso del II secolo 
d.C. (cfr. WREDE 1981, n. 192). Nel nostro 
caso, si è scelto di raffigurare la defunta 
come seguace di Dioniso: una promessa di 
festa gioiosa, come conferma il fatto che 
il tema del tiaso dionisiaco è in assoluto il 
prediletto nella decorazione dei sarcofagi 
(ZANKER, EwaLp 2008, p. 135). 


Elisabetta Gagetti 


Bibliografia: AGOSTINI 1657, p. 17, n. 97, tav. 97 
(“[...].Questa Baccante in calcedonia zaffirina, 
hà la testa, e'l busto di tutto rilievo, grande poco 
meno della figura); AGosTINI 1686, I, p. 32, 
n. 28, tav. 28 (idem); Gronovius 1694, p. 32, 
n. 97, tav. 97 (“Bachante, In calcidonio zaffirino”); 
ASCHENGREEN PIacENTI 1967, p. 193, n. 1322; 
Casarosa 1973, p. 294, n. 420 (Stanzino di 
Madama, II Vetrina; “Busto femminile in calci- 
donio zaffirino”), fig. 12; E. Gagetti, in Splendida 
minima 2016, pp. 328-329, n. 79; E. Gagetti, in 
L'elogio della bellezza 2017, pp. 88-91. 
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120. 
Arte romana 


Erma di Ercole avvolto nella 
leonté 


II secolo d.C. 

calcedonio azzurro; alt. cm 14,7 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Tesoro dei Grandu- 
chi, inv. Gemme 1921, n. 783 


Così come il Busto di Baccante, la piccola 
erma - anch'essa già appartenuta alla colle- 
zione di Leonardo Agostini, che ne dà de- 
scrizione e dotta interpretazione nel trattato 
Le gemme antiche figurate (AGOSTINI 1657; 
1686), dove è inoltre raffigurata in unin- 
cisione - appare conservata con altri “cam- 
mei grandi antichi” in una scatola; e, come 
la Baccante, risulta attestato in Tribuna, 
ma nello stipo, a partire dall’inventario del 
1704-1714 (BdU, ms. 82, 1704-1714 [Gal- 
leria degli Uffizi, Tribuna, stipo], n. 3413). 
La parte originale della statuetta compren- 
de poco meno della metà superiore (alt. 
cm 5,3); l'integrazione moderna, in calcedo- 
nio di diversa tonalità, in forma di pilastro 
di erma sembrerebbe legittimata dall’unico 
spigolo, per quanto arrotondato, preservato 
per breve tratto nella parte inferiore del 
frammento originale, tra il fianco sinistro 
e il lato posteriore (L. Camin, in Splendida 
minima 2016, p. 330). Oltre all’integrazio- 
ne, sono stati applicati, per regolarizzare il 
busto prima di unirlo al pilastrino, anche 
due inserti, in calcedonio di una terza to- 
nalità: uno, liscio, tra il busto originale e il 
pilastrino sul lato frontale; l’altro, lavorato 
come il vello della /eonté originale, collocato 
a risarcire una lacuna comprendente parte 
del fianco sinistro e del lato posteriore. 

Ercole è qui raffigurato strettamente avvolto 
nella spoglia di leone, con il braccio de- 
stro sollevato e piegato all’altezza del petto, 
mentre meno chiara è lo posizione dell’altro 
braccio. È probabile che quest’ultimo sia 
da immaginare tenuto accostato al busto 
mentre la mano sinistra trattiene i lembi 
della /eonté dall'interno, e che tale mano sia 
pertanto da riconoscere nella sporgenza al 
di sotto dello sterno, ai due lati della quale 
ricade la spoglia animale. In caso contrario, 
infatti, tale sporgenza potrebbe essere solo 
l'estremità superiore della clava, cui l’eroe 
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si appoggerebbe con l’avambraccio sinistro, 
rendendo il completamento come erma del 
tutto arbitrario. 

Il significato dell’erma erculca strettamen- 
te avvolta nella /eonté è stato evidenziato 
già più di un secolo fa (WoLrers 1915, 3., 
p. 49) sulla base della sua non infrequente 
attestazione come pendant di un’erma di 
Mercurio, quest’ultimo strettamente avvolto 
in un mantello: la pertinenza della coppia al 
mondo della palestra (mantello e /eonté sono 
indossati come lo himation dei palestriti), di 
cui le due divinità sono tutelari, è dimostrata 
da una serie di testimonianze, che hanno 
inizio in età ellenistica, che per tipologia e 
dimensioni vanno dalla decorazione archi- 
tettonica - come lo straordinario Portico 
delle Erme, la pista coperta del ginnasio 
di Cirene, della metà circa del II sec. a.C. 
(Luni 2002), alle colonne della cui facciata 
esterna sono addossate simili erme alternate 
di Eracle e Hermes - alla Kleinkunst, come 
una coppia di strigili in bronzo da Pompei 
(oggi al Museo Archeologico Nazionale di 
Napoli), le cui impugnature sono costituite 
da erme, rispettivamente, di Ercole avvolto 
nella /eonté e di Mercurio stretto nel man- 
tello. Avvalorano l'ipotesi anche iscrizioni e 
fonti letterarie (VORSTER 1988, pp. 11-12). 
È degno di nota che l’eroe, in tali contesti, 
sia sempre rappresentato non come giovane 
campione di forza e di atletismo, bensì in età 
matura, con barba rigogliosa e spesso la fron- 
te corrugata, come immerso in meditazione: 
alla fine della sua avventurosa He/denleben, 
le virtù spirituali hanno preso il sopravvento 
su quelle fisiche, tanto che, presso filosofi di 
orientamento cinico e stoico, egli divenne 
oggetto di grande venerazione. Diogene La- 
erzio, infatti, nella propria Vita di Cleante, 
riporta che l’allievo del fondatore dello stoi- 
cismo veniva chiamato “secondo Eracle” per 
la sua saggezza. Il display di erme erculee nei 
ginnasi va dunque inteso come un invito alla 
pratica di tale virtù da parte dei giovani che vi 
si allenavano. E non meraviglia che Cicerone 
fosse in viva attesa delle erme di Ercole (e di 
Mercurio? Hermeraclas: Lettere ad Attico I 10) 
così “tipiche dei ginnasi” (gymnasiodeis: ivi, 
19) di cui gli aveva scritto il fratello Attico, 
arredi forse allusivi non solo alla paideia greca 
in generale, ma anche più specificamente allo 
stoicismo. Piccole preziose erme potevano 


dunque essere desiderabile arredo per bi- 
blioteche e costoso indicatore degli interessi 
filosofici del padrone di casa. Sono del resto 
note altre quattro erme erculee panneggiate 
nella leonté, tutte in calcedonio: due, di cui 
una acefala, al Musco Archeologico Nazio- 
nale di Napoli; una frammentaria al British 
Museum; una in collezione privata (GAGETTI 
2006, pp. 350-351, nn. G72, G73 e G75; 
Sigilli imperiali 2007, n. 43). 

Elisabetta Gagetti 


Bibliografia: AGostINI 1657, p. 20, n. 109, 
tav. 109 (“Hermeraclide”); Gronovius 1699, 
pp. 37-38, n. 109; MAFFEI, DE Rossi 1707-1709, 
II, 1707, p. 180, n. LXXXV, tav. 85; Gori 1731- 
1732, I, 1731, p. 86, tav. XXXX; Casarosa 1973, 
p. 297, n. 394 (Stanzino di Madama, VI Vetrina; 
“Erma di Ercole barbato in calcidonio orientale”), 
fig. 16; A.M. Massinelli, in Out of the Opulent 
Past 1992, p. 221, n. 223; GAGETTI 2006, p. 349, 
n. G71, tav. L; M. Casarosa, in Pregio e bellezza 
2010, p. 247, n. 120; L. Camin, in Splendida 
minima 2016, pp. 330-331, n. 80. 
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121. 


Manifattura fiorentina 

Sigillo 

metà del XVII secolo 

agata-corniola; alt. massima mm 16; lung. mm 37; 
diam. delle matrici mm 11 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Tesoro dei Grandu- 
chi, inv. Gemme 1921, n. 348 

Il sigillo, ricavato da un unico blocco di 
agata-corniola, presenta un corpo cilindrico 
finemente lavorato a rilievo con rabeschi e 
due teste di leone, una per ciascun lato, che 
formano a circa metà della lunghezza una 
prominenza. Questa è attraversata in senso 
longitudinale da un foro passante, utilizzato 
per sospendere l’opera, probabilmente a una 
catenella. Entrambe le estremità risultano 
incise in cavo: da un lato è raffigurata Parme 
Medici entro uno scudo accartocciato con 
volute ornamentali, sormontato dalla corona 
granducale; dall’altro un busto femminile 
all'antica, con petto panneggiato e testa di 
profilo verso destra connotata da una corona 
assicurata dietro la nuca da nastri. 

Il prezioso manufatto è da identificare con 
il “sigillo doppio di corgnola, che da una 
parte intagliato l’arme di palle, e dall’altra 
una testa” registrato nell’inventario della 
eredità di Leopoldo de’ Medici stilato nel 
1675 (ASFi, GM 826, c. 18r). Al momento 
della compilazione del documento, l’opera 
si trovava nella Guardaroba personale del 
Cardinale da cui fu estratta e consegnata al 
granduca Cosimo III come attesta la sigla 
“S.A.S.” (Sua Altezza Serenissima) posta 
accanto alla voce inventariale. Non sono 
noti i successivi passaggi dell'esemplare fino 
al tardo XVIII secolo, quando è attestato 
in Galleria. Infatti, esso è menzionato nel 
Catalogo delle gemme intagliate in cavo e in 
rilievo del R. Gabinetto di Firenze stilato nel 
1786 da Giuseppe Pelli Bencivenni che così 
lo descrive: “Intaglio in forma di doppio 
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sigillo in corniola agatata. Arme medicea da 
un lato colla corona, busto giovanile dall’al- 
tro. Il manico è a rabeschi con due teste di 
leoni” (BdU, ms. 115, II, n. 2030). Nella 
collezione glittica granducale lo ricorda poi 
Arcangelo Michele Migliarini nell’inventa- 
rio generale delle gemme da lui redatto nel 
1837, all’interno del quale figura nella Classe 
XI dedicata ai Sigilli Medicei (BMANE, ms. 
194, n. 3393). 

L'uso di una pietra dura e la raffinatezza delle 
incisioni indicano che l’oggetto fu utilizzato 
per imprimere la ceralacca sui documenti. 
Lo stemma sul campo di uno dei due tipari 
ricorda molto da vicino quello dipinto sulla 
coperta in pergamena del quaderno di Entra- 
ta e uscita della Guardaroba del Serenissimo 
Principe Leopoldo relativo agli anni 1636- 
1641 (ASFi, GM 561), contraddistinto da 
un analogo scudo ornato da eleganti motivi 
a voluta e timbrato dalla corona granducale. 
Simili assonanze suggeriscono una datazione 
intorno al quarto o quinto decennio del 
secolo per il cilindro, che comunque venne 
realizzato sicuramente prima della nomina a 
cardinale di Leopoldo, avvenuta nel 1667, 
dato che nell’arme medicea non compare 
il caratteristico galero guarnito di cordo- 
ni. Incerta resta l'identità del personaggio 
femminile nel secondo tipario, forse una 
delle Muse. 

Trattandosi di un oggetto strettamente con- 
nesso a un membro della famiglia gran- 
ducale, esso dovette essere eseguito nelle 
botteghe di corte da un intagliatore di pietre 
dure dotato di una notevole maestria. Non 
lo testimonia solo la qualità degli ornati 
ma anche l’abilità nello sfruttare la diver- 
sa colorazione della pietra in modo da far 
coincidere le matrici sigillari con gli strati 
di corniola di intenso colore rossastro. Nelle 
manifatture granducali non mancavano ma- 
estri in grado di raggiungere simili risultati: 
le fonti di archivio ricordano, ad esempio, 


il lapicida Andrea Borgognone (o Borgo- 
gnoni), “eccellente intagliatore di anelli” 
documentato in Galleria dal 1649 fino al 
1676, anno della sua morte (ASFi, GM 
660, c. 23s). A lui Andrea Pietro Giulianelli 
(1753, p. 139 nota 2) riferisce l'esecuzione 
anche di sigilli, tra i quali un diaspro per 
Cosimo II, sottratto purtroppo dal Gabi- 
netto delle Gemme nel 1860 (GoTTI 1872, 
p. 400), in cui era rappresentato da un lato 
lo stemma Medici e dall’altro l'impresa della 
nave guidata dalle Stelle Medicee, i satelliti 
di Giove scoperti da Galileo Galilei e da lui 
dedicati al granduca Cosimo II (GENNAIOLI 
2007, p. 73). 


Riccardo Gennaioli 


Bibliografia: AscHENGREEN PIACENTI 1967, 
p. 188, n. 1205; A.M. Massinelli, in Out of Opu- 
lent Past 1992, p. 217, n. 206. 
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VALE IBAN IANORI 


Il principe Leopoldo, continuando la tradizione familiare, dedicò gran parte della sua vita all'arte 
e alla letteratura, campi in cui si cimentò, oltre che da appassionato cultore, in qualità di pittore 
e poeta dilettante, come testimoniano il ritratto del musico Simone Martelli (cat. n. 11) e le carte 
delle sue composizioni poetiche sulle quali aveva tracciato disegni a tratto (cat. n. 12). 

Potendo disporre liberamente delle sue stanze al terzo piano dell'ala destra di Palazzo Pitti, suo 
desiderio fu quello di creare una moderna ’galleria’ orientata nel gusto del barocco romano, che 
trovò spazio nel salone affacciato con tre ampi finestroni sul cortile del’ Ammannati: sulle pareti, 
rivestite di taffettà rosso, trovarono posto i dipinti dei più celebrati pittori dei secoli precedenti e 
del suo tempo. 

Lo sguardo di Leopoldo era rivolto, oltre che ai fiorentini, alle principali scuole italiane e straniere, 
e nella ricerca, grazie al suo ruolo, poté servirsi di suoi agenti attivi sulle principali piazze italiane 
ed europee. Fra questi il più attivo fu Paolo Del Sera, un fiorentino che si era stabilito a Venezia nel 
1632 per affari e che dal 1640 alla sua morte tenne una fitta, regolare corrispondenza con Leopoldo. 
Del Sera fu un fine collezionista di pittura veneta: della sua prima raccolta, venduta a Leopoldo nel 
1654, faceva parte il Concerto di Tiziano (allora assegnato a Giorgione), oggi nella Galleria Palatina. 
L'altro agente, il bolognese Annibale Ranuzzi, era genero del marchese Ferdinando Cospi, tutti e 
due peraltro dilettanti di pittura e collezionisti. La posizione sociale permetteva loro che fossero 
aperte le porte delle famiglie nobili bolognesi e di essere prima degli altri al corrente di eventuali 
messe in vendita. I due fungevano anche da ufficiali pagatori per un altro agente del Cardinale, il 
padre cappuccino Giuseppe Maria Casarenghi, miniatore come suo zio Fra Bonaventura Bisi, che 
procurava a Leopoldo disegni e ritrattini. 

A Roma era al servizio del Cardinale la famiglia Falconieri. Paolo Falconieri fu in corrispondenza per 
più di dieci anni con Leopoldo, al quale fornì antichità e autoritratti. Procacciava i pezzi ricercati 
da Leopoldo insieme ai cugini monsignor Ottavio, specializzato in gemme e medaglie, e monsignor 
Francesco suo fratello, che passava notizie su antichità e artisti presenti a Roma. 

Sugli acquisti romani vegliavano Pietro da Cortona e Bernini: il loro giudizio era ritenuto da 
Leopoldo insindacabile, e non solo in materia pittorica. Pietro da Cortona stesso e altri artisti di 
prim'ordine come Ciro Ferri disegnavano per lui le cornici dei quadri che aveva voluto tutte in 
legno intagliato a ’strafori’, con esuberanti motivi a volute e in certi casi con motivi intonati al 
soggetto del dipinto, per dare alla sua ’galleria’ quella uniformità ricercata insieme a Diacinto Maria 


Marmi, guardaroba di palazzo e architetto allestitore, che riportasse anche i dipinti del passato a 
una dimensione contemporanea. 

Dal 1665 Leopoldo si avvalse della collaborazione di Filippo Baldinucci, incaricato del riordino 
della collezione dei disegni e spesso consigliere nella scelta delle opere proposte, ricevendo in cam- 


bio dalla vasta rete di agenti al servizio del Cardinale dati biografici e notizie preziose per la stesura 
delle sue Notizie de’ Professori del Disegno, pubblicate a partire dal 1681, sei anni dopo la morte del 
suo protettore: una fondamentale opera di storiografia artistica nella quale furono riversati i criteri 
collezionistici di Leopoldo, attento a colmare le lacune delle sue raccolte e al loro ordinamento 
cronologico. 

Alla sua morte gran parte della collezione fu trasferita nella Galleria degli Uffizi, che cambiò veste e 
si rinnovò proprio grazie ai suoi rapporti, e andò ad arredare le ville di Pratolino e Poggio Imperiale e 
confluì nella Galleria Palatina. È per tutto questo che Leopoldo deve esser considerato non ’un’ colle- 
zionista ma il ’*principe’ dei collezionisti, al quale ancora la storia dell’arte italiana ed europea è debitrice. 
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122. 


Boccaccio Boccaccino 
(Ferrara 1466 — Cremona 1525) 


La zingarella 

post 1506 

tavola; cm 23 x 18 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria delle Statue 
e delle Pitture, inv. 1890, n. 8539 

La tavoletta è perfettamente riconoscibile 
nell'inventario steso alla morte del cardinal 
Leopoldo (1675), dove è genericamente 
riferita a “maniera todesca” ma già indicata 
col nome di “zingaretta” che, al contrario 
del riferimento culturale più volte variato 
prima di arrivare a Boccaccino, le sarebbe 
rimasto attraverso il tempo: “Un quadretto 
in tavola alto 3 largo ‘4, dipintovi zingaretta 
giovane con panno bianco o mavì vestita di 
rosso, di maniera todesca, con adornamento 
simile”, ossia “intagliato, dorato e straforato” 
(ASFi, GM 826, c. 83v, n. 462). 

Rimasta a Palazzo Pitti, la Zingarella compa- 
re nell’inventario del 1687-1696 (ASFi, GM 
932, c. 136v) nella “Quarta stanza che segue 
accanto alla libreria con finestra, e porta sul 
Ballatoio della Piazza”: “Un quadretto in 
tavola alto 3 largo ‘4 dipintovi zingaretta 
giovine con panno bianco, e mani, vestita di 
rosso; di maniera todesca, con adornamento 
sim.le al sud.o”, ossia “intagliato e dora- 
to”. Non compare nell Inventario di quadri 
che si ritrovano negl’appartamenti del gran 
Palazzo de Pitti di S.A.R., alcuni dei quali 
sono dell’eredità del Serenis.mo Cardinale 
Leopoldo (BdU, ms. 79) degli anni 1716- 
1723, lasciando intendere che la preziosa 
tavoletta era forse custodita in stanze non 
toccate dall’inventariazione. 

Fu trasferita, insieme ad altri quadri, dalla 
Galleria Palatina alla Galleria degli Uffizi 
nel 1925, come ricordato in una scheda 
dell’Otto-Novecento conservata nell’archivio 
dell Ufficio Ricerche delle Gallerie, che ripor- 
ta già la proposta di riconoscere il quadretto 
nella voce inventariale del cardinal Leopoldo. 
Non sorprende che la “zingarella” sia citata 
nel catalogo della Galleria di Pitti del 1864 
con l'attribuzione a Garofalo che, come 
altri nella Ferrara di Ercole I d'Este, accolse 
all’affacciarsi del nuovo secolo le suggestioni 
dell’opera di Boccaccino, pittore che aveva 
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guardato alla scuola ferrarese e a Ercole de’ 
Roberti per poi avvicinarsi alle calde tonalità 
belliniane e al classicismo della scuola um- 
bra che si poteva studiare a Cremona nella 
pala con la Madonna col Bambino in trono 
tra i santi Giovanni evangelista e Agostino 
di Perugino, datato al 1494, nella chiesa di 
Sant Agostino. 

Restituita a Boccaccino da Cavalcaselle 
(Crowe, CavaLcaseLLE 1871) seguito da 
Morelli (1897, p. 283), nel corso del Nove- 
cento il dipinto è stato studiato in relazione 
allo Sposalizio di santa Caterina delle Gallerie 
dell’Accademia di Venezia, a cominciare da 
Venturi (1900, p. 116), seguito da Puerari 
che in un primo momento (1951, p. 113) 
datava le opere al tempo di un soggiorno 
veneziano dell’artista, fissato agli anni 1508- 
1509, ma in seguito (1957, pp. 23, 163, 
168, 232) le considerava più tarde vedendo 
nello Sposalizio una ripresa di contatti con la 
pittura veneziana in un momento posteriore 
agli affreschi del Duomo con Scene della vita 
di Maria, terminati nel 1517 e sicuramente 
dopo il viaggio a Roma con l’obbligata tappa 
fiorentina, compiuto negli anni 1513-1514. 
Questa è anche opinione espressa da Mina 
Gregori e Elisabetta Sambo che ne ha redatto 
la scheda nel catalogo della mostra dedicata 
a I Campi e la cultura artistica cremonese 
(1985, p. 60, n. 1.2.13), mettendo in risalto 
“l'intelligenza giorgionesca che permea di 
un tenero afflato patetico il classicismo del 
nostro”. 

Di diverso avviso Alessandro Ballarin, di cui 
Marco Tanzi (1991, p. 60, n. 15) riferisce 
l'assunto pronunciato in una conferenza te- 
nutasi a Milano nel 1988, (“Attorno a Gior- 
gione l’anno 1500”) e replicata con lo stesso 
titolo a Siena nel 1989. Ambedue gli storici 
sono concordi nel collegare senza dubbio la 
Zingarella, che Ballarin definiva “una delle 
più precoci e commoventi interpretazioni di 
Giorgione”, allo Sposalizio dell’Accademia — 
dove peraltro si può notare che per la testa 
di santa Caterina il pittore pare addirittura 
aver fatto riferimento allo stesso modello, 
restituito con la stessa struggente dolcezza, 
la stessa freschezza della gioventù, nobilitata 
da gioielli e tessuti preziosi — ma alla luce 
di una nuova prospettiva cronologica che 
colloca la pala dell’Accademia al termine del 


soggiorno veneziano di Boccaccino del 1506. 
Quel che è certo è la forte impronta della 
pittura veneziana. Come scriveva Mina Gre- 
gori (1985), “il passaggio del Boccaccino 
all’arca di influenza veneta e giorgionesca 
era predestinato. In altre parole, era stato 
reso non solo possibile, ma inevitabile dalla 
sua precoce vocazione classica”; su questa 
cultura si innesta la conoscenza, certamente 
avvenuta a Venezia, della pittura fiammin- 
ga, e la forte impressione delle “esuberanze 
delle incisioni di Diirer”, suggestioni tutte 
riflesse nella preziosa tavoletta appartenuta 
a Leopoldo. 


Maria Sframeli 


Bibliografia: CHiavacci 1864, p. 119; CROWE, 
CavarcaseLLE 1871, p. 446; MoRreLLI 1897, 
p. 283; VENTURI 1900, p. 116; PueRrARI 1951, 
p. 113; PueRARI 1957, pp. 23, 163, 168, 232; G. 
Marchini, in Gl Uffizi 1979, p. 167; GREGORI 
1985, pp. 52-53; E. Sambo, in 7 Campi e la cultura 
artistica cremonese 1985, p. 60, n. 1.2.13; TANZI 
1991, p. 60, n. 15; A. Scappini, in M Cinquecento 
lombardo 2000, p. 192, n. IV. 2 (con bibl. prece- 
dente completa). 


435 


123. 


Lorenzo Lotto 
(Venezia 1480 — Loreto 1557) 


Ritratto di giovane uomo 


olio su tavola; cm 28 x 22 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria delle Statue 
e delle Pitture, inv. 1890, n. 1481 

“Un quadretto in tavola alto b 1⁄2 scarso largo 
3 dipintovi una testa di giovane in faccia, 
senza barba, capelli castagnoli dietro agli 
orecchi, di mano di Lionardo da Vinci, con 
adornamento intagliato, dorato e straforato, 
con cristallo sopra la pittura”. 


Questa la descrizione del Ritratto di giova- 
ne uomo — in seguito attribuito a Lorenzo 
Lotto — annotata nell inventario dell eredità 
del cardinal Leopoldo del 1675 (ASFi, GM 
826, c. 64). Alla morte del Cardinale, l’opera 
risulta tra quelle che entrano in Tribuna; in 
tale importante sede è registrata nel 1704 
con la medesima assegnazione alla mano di 
Leonardo e — ad accrescerne il prestigio — il 
soggetto appare identificato come il “ritratto 
di Raffaello d’ Urbino” (inv. 1704, n. 1914). 
Che il Ritratto di giovane uomo godesse di 
grandissima considerazione fin dal momento 
in cui si profilò come oggetto di interesse da 
parte di Leopoldo è possibile dedurlo anche 
dal carteggio intrattenuto nei primi due mesi 
del 1668 fra il Cardinale e il suo agente a 
Venezia Paolo Del Sera. Tale carteggio è stato 
posto in relazione con il Ritratto maschi- 
le (l’Orefice) della collezione del cardinale 
mediceo anch'esso ritenuto di Leonardo e 
poi riconosciuto a Ridolfo del Ghirlandaio 
(M. Mosco, in La Galleria Palatina 1982, 
p- 38). Dal momento che questo dipinto 
risulta presente nella raccolta di Leopoldo 
già nell'inventario del 1663-1667 (BRFi, 
ms. 2443, c. 55), esso non pare pertanto 
identificabile con l’opera che è in trattativa 
d’acquisto nelle lettere del 1668. Nulla vieta 
invece di riconoscere il Ritratto lottesco con 
quello che compare nello scambio di missive 
del 1668. Qui è riportata la notizia della 
disponibilità sul mercato di opere d’arte a 
Venezia di “una testa di giovane, bellissima, 
di mano di Leonardo da Vinci [...] et anco 
delle sue migliori cose” già appartenuta a 
“un gentiluomo veneziano”, e per valutare 
l'opportunità di tale importante acquisizio- 
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ne — la somma richiesta corrispondeva a 100 
scudi d’argento — furono chiamati in causa 
parecchi intenditore d’arte, fra i quali anche 
Marco Boschini. Nel giro di poche settimane 
fra il 12 gennaio e il 23 febbraio le trattative 
vegono concluse ed il ritratto parte alla volta 
di Firenze dopo essere stato sistemato con 
ogni accortezza da Del Sera “in una cassettina 
[...] molto raccomandata al procaccia acciò 
ne tenga quel conto che deve”. Il 9 marzo 
il corrispondente veneziano può scrivere al 
principe mediceo che ha saputo dell’arrivo 
a Firenze de “La testa di mano di Lionardo 
da Vinci [...] riuscita a pienissima sua soddi- 
sfazione” e benissimo condizionata” (FILETI 
Mazza 1997, 1, I, pp. 212-213). 

Nella prestigiosa collocazione della Tribuna 
il Ritratto di giovane uomo resta fino al 1769 
(inv. 1769, n. 1074, BdU, ms. 98); a partire 
da questo momento ha inizio il lento declino 
della fortuna dell’opera che, pur mantenendo 
l'attribuzione a Leonardo, viene rimossa dalla 
Tribuna per essere collocata nelle sale di Gal- 
leria dove è registrata dagli inventari successivi 
(inv. 1784, c. 225, n. 400, BdU, ms. 113; 
inv. 1825, n. 117; inv. 1881, n. 1311 E; inv. 
1890 n. 1400). 

Risale al 1910 — lo stesso anno in cui il 
dipinto viene identificato come opera di 
“ignoto veneto” nei cataloghi della Galle- 
ria (PreRAcCINI 1910, p. 234) — la corretta 
attribuzione al giovane Lorenzo Lotto for- 
mulata da Gustav Gluck nel pioneristico 
tentativo di ricostruzione della prima attività 
lottesca (GLuck 1910, p. 215). In seguito 
tale riconoscimento non verrà più messo in 
dubbio dalla critica (costituisce un'eccezione 
la voce di BonNET 1996, p. 198, n. 7 che 
nega l'appartenenza all’artista dell’opera). Gli 
studiosi ne hanno ripetutamente sottoline- 
ato il debito verso la pittura nordica e verso 
Durer in primis per la straordinaria intensità 
psicologica del ritratto e fissato la datazione 
agli anni attorno al 1505-1508 (BERENSON 
1955, p. 31; BANTI, BoscHeTTO 1953, p. 65, 
n. 9; Mostra di Lorenzo Lotto 1953, p. 14; 
Marıanı Canova 1975, p. 89, n. 17) op- 
pure al 1509 riconoscendovi un'impronta 
classicizzante dovuta al contatto con Raffaello 
nel corso del soggiorno romano del Lotto 
(VoLpe 1981, p. 137). 

L'esistenza di un abbozzo di redazione più 
antica del ritratto impostato con il profilo 


del volto di tre quarti — come nel Ritratto 
di vecchio di Alvise Vivarini nella collezione 
Johnson di Filadelfia — è documentata da 
alcune vecchie indagini radiografiche (U. 
Baldini, in Firenze restaura 1972, p. 40). 
Parimenti derivato dal Vivarini appare il 
taglio del ritratto d'impostazione frontale e 
molto ravvicinato, portato poco sotto il collo 
e culminante nell’incontro dello sguardo 
intenso degli occhi spalancati con quello 
dell'osservatore. 

La rigorosa volumetria del volto, esaltata 
dall’incidenza di una tersa luminosità e tor- 
nita attraverso una sottile modulazione del 
chiaroscuro che indugia finanche a raffigu- 
rare la fossetta del mento aguzzo, rendono 
questo dipinto — benché poco noto — uno dei 
vertici qualitativi della produzione giovanile 
del Lotto. Come già rilevato dalla critica, 
il gusto così moderno della ritrattistica del 
Lotto e — pare il caso di aggiungere — di 
questo Ritratto di giovane uomo in partico- 
lar modo, sembra potersi intendere prin- 
cipalmente guardando all’interpretazione 
del Leonardo ritrattista data dal Boltraffio 
negli anni intorno al 1500, in dipinti come 
il Ritratto virile in nero della Collezione 
Borromeo a Isola Bella (M.T. Fiorio, in 
Capolavori da scoprire 2007, p. 164) o in 
disegni come il Busto di giovane coronato di 
spine e di foglie di vite (n. 15587, Torino, 
Biblioteca Reale). 

La stessa linea di ricerca verso una nuova 
forza espressiva e un'inedita intensità emo- 
tiva appare perseguita in anni ancora più 
vicini da Giorgione, come nel Ritratto Terris 
del San Diego Museum of Art che può ben 
essere paragonato al nostro dipinto. 

Al tempo del cardinal Leopoldo chi vide la 
mano di Leonardo in quest'opera non era 
poi così lontano dal vero. 


Fausta Navarro 


Bibliografia: PreraccINI 1910, p. 234; FILETI 
Mazza 1997, p. 127; GLucx 1910, p. 215; BE- 
RENSON 1955, p. 31; BANTI, BoscHETTO 1953, 
p. 65 n. 9; Mostra di Lorenzo Lotto 1953, p. 14; 
U. Baldini, in Firenze restaura 1972 p. 40; Ma- 
RIANI Canova 1975, p. 89, n. 17; A. Paolucci, 
in Gli Uffizi 1979, p. 349; VoLPe 1981, p. 137; 
Bonner 1996, p. 198, n. 7; STEDMAN SHEARD 
1997, p.50 en. 9. 
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124. 


Jacopo Carucci, detto il Pontormo 
(Pontorme 1494 — Firenze 1557) 


Cacciata di Adamo ed Eva dal Para- 


diso terrestre 
1519-1523 (?) 


olio su tavola; cm 41 x 29 
Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria delle Statue e 
delle Pitture, inv. 1890, n. 1517 


La piccola tavola raffigura Adamo ed Eva in 
fuga dall Eden all'apparizione dell'angelo, che 
cala minaccioso dal cielo rabbuiatosi per la 
scellerata disobbedienza, sotto lo sguardo di 
una diabolica serpe dalla testa femminea. 
Riconosciuto da Luciano Berti (Mostra del 
Pontormo 1956, 2° ed., pp. 45-46, n. 71) in un 
quadro assegnato al Pontormo nell'inventario 
dell'eredità del cardinal Leopoldo del 1675 
(ed. in FiLeti Mazza 1997, p. 131), dove è 
descritto come una “Cacciata di Adamo ed Eva 
figure piccole nude” sotto il numero 183, che 
difatti compare sul retro della tavola, il dipinto 
doveva appartenere al porporato quanto meno 
da una decina d’anni, poiché esso figura già 
nel repertorio della sua raccolta compilato 
tra 1663 e 1667 (ed. in BAROCCHI, GAETA 
BertELÀ 2007, II, App. n. 181, p. 781). 
Quanto alla provenienza dell’opera, l’esistenza di 
un altro quadro di soggetto analogo attribuito al 
Pontormo nelle collezioni medicee, ha ingene- 
rato in passato qualche equivoco, al punto che, 
talvolta, le medesime registrazioni inventariali 
sono state assegnate ad entrambi gli esemplari. 
Riesaminando la documentazione nota e inte- 
grandola con qualche inedito, è stato possibile 
distinguere quali si debbano assegnare all’uno e 
quali all’altro, escludendo di conseguenza che il 
quadro appartenuto al cardinal Leopoldo vada 
identificato, come a lungo ipotizzato (SALVINI 
1952, p. 59; BERTI 1956, 2° ed., pp. 45-46, n. 71; 
Costamacna 1954, p. 281, n. A29; BAROCCHI, 
GAETA BERTELÀ 2002, I, p. 36, nota 141), con il 
“quadro in asse entrovi Adamo ed Eva” descritto 
nel 1621 nell’inventario dei beni dell’eredità di 
don Antonio de Medici conservati al Casino di 
San Marco; dove, aggiungeremo peraltro, esso si 
trovava già al tempo di Francesco I (ASFi, GM 
136, c. 154, ed. in BAROCCHI, GAETA BERTELÀ 
2002, II, App. n. 27, pp. 327-328). Infatti, oltre 
ad aver dimensioni maggiori di quello in esame 
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(SHEARMAN 1972, p. 212), il dipinto del Casino, 
registrato nel 1621 nella Guardaroba di Cosi- 
mo II (ASFi, GM 373, c. 282 sin) e trasferito in 
Galleria quanto meno dal 1632 (BdU, ms. 71, 
c. 57, ed in. GAETA BERTELÀ 1997, p. 73), nei 
censimenti degli Uffizi del 1635, del 1638 (BdU, 
ms. 75, c. 111, n. 13; BdU, ms, 76, c. 58v, cit. in 
Costamacna 1994, n. 104A) e del 1704 (BdU, 
ms. 76, c. 101, n. 839, ed. in MEMOFONTE 2010) 
viene più dettagliatamente descritto come un 
“quadro in tavola entrovi dipinto Adamo ed Eva 
con Dio Padre e due angioli”. Trasferito a Palazzo 
Pitti nel 1725 (non 1735; cit. in COSTAMAGNA 
1994, p. 317, n. A104) vi si trovava ancora nel 
1761 (ASFi, IRC 4675, c. 238r, n. 1111). Usci- 
to in epoca tuttora imprecisata dalle collezioni 
fiorentine, potrebbe essere identificato con la 
pontormesca Cacciata di Adamo ed Eva oggi 
conservata al Vassar College di New York come 
suggerisce Costamagna (1994, p. 317, n. A104). 
Il dipinto qui esposto, invece, dopo la morte di 
Leopoldo de Medici fu nuovamente inventa- 
riato a Palazzo Pitti nel 1687 (ASFi, GM 932, 
c. 125v, ed. nella banca dati online del sito 
Memofonte) e una decina d’anni più tardi, nel 
1697, inviato alla Villa del Poggio Imperiale per 
volere del gran principe Ferdinando de’ Medici 
(ASFi, GM 1019, c. 37 sin, 47dx). Ricordato 
nella medesima residenza nel 1768 e nel 1784 
(ASFi, IRC 4855, c. 168, n. 378; ASFi, IRC 
4856, c. 453, n. 2027; entrambi i numeri fi- 
gurano a tergo della tavola), nel maggio del 
1796 (ASFi, IRC 4857, c. 131) fu tra le opere 
scelte dal direttore Tommaso Puccini per essere 
trasferite agli Uffizi nell’ambito dell’ambizio- 
sa impresa di rinnovamento e riordino della 
Galleria (cfr. E. Spalletti, in SPALLETTI, VIALE 
2014, pp. 81, 85-87), dove le guide a stampa ne 
fanno menzione a partire dal 1816 sebbene per 
qualche tempo sotto il nome di Salviati (Galerie 
Impériale et Royale 1816, p. 182). Infine, dal 1970 
(Mostra storica della Tribuna 1970, n. 9, p. 26), 
e fino al 2010, il quadro fu esposto in Tribuna. 
Se la consistenza del nucleo d’opere fiorentine 
nell'inventario post mortem della collezione del 
cardinal Leopoldo è, tutto sommato, di rilie- 
vo modesto, tanto più importante appare la 
presenza di un dipinto del Pontormo nel suo 
appartamento. Oltretutto esso era esposto nella 
Stanza del Satiro: una sorta di “gabinetto di 
opere in piccolo” — possibile suggerimento per 
le scelte future del nipote Ferdinando — dove 


quasi tutti i dipinti andavano sotto il nome di 
artisti eccellenti, da Masaccio, unico fiorentino 
oltre al Carucci, a Raffaello e Correggio, dagli 
amatissimi veneti come Bassano, Tintoretto, 
Giorgione e Tiziano, al Barocci e ai Carracci. 
Del resto, a Firenze, nel corso del Seicento la 
considerazione per il Pontormo doveva esser 
ancora piuttosto alta, dal momento che le sue 
opere erano sottoposte al divieto di esportazione 
fin dalla delibera di Ferdinando I del 1602 (ed. 
in EMILNI 1978, pp. 32-34, n. 6) e che otto 
dipinti a lui assegnati erano esposti in Tribuna 
nel 1638 (BdU, ms. 76, cc. 1-44). È inoltre 
significativo che nella minuta di una missiva 
di Leopoldo del 1674 di mano di Baldinucci 
indirizzata a Paolo Falconieri in cui si tratta 
della stima d’opere di maestri importanti (ed. 
in Baldinucci 1681-1728, ed. 1974-1975, VI, 
n. XC, p. 298), volendo proporre all’interlo- 
cutore esempi locali, il nome di Jacopo venga 
associato a quello di Andrea del Sarto, campione 
indiscusso della scuola fiorentina. 

Quanto all’opera in esame, nella seconda metà 
del Novecento gli studi hanno sollevato qualche 
dubbio sulla sua paternità, giudicandola di 
qualità non sufficiente per essere ammessa al ca- 
talogo del Pontormo (BERTI 1964, p. CLXXXII; 
BERTI 1993, pp. 220-221; Cox-REARICK 1964, 
I, pp. 165-167, Cox-ReARrICK 1981, I, 357-3; 
COSTAMAGNA 1994, p. 281, n. A29; FALCIANI 
1996, pp. 122-123). In proposito, tuttavia, 
sembra importante sottolineare che se alcune 
testimonianze grafiche da tempo messe in re- 
lazione con la tavola — un foglio di collezione 
privata in cui sono raffigurati due nudi avvin- 
ghiati in una posa analoga che, se non autografo 
(ScaLini 1981), potrebbe essere “la copia di 
un motivo perduto” della metà del secondo 
decennio del Cinquecento (CosraMagna 1994, 
p. 281, n. A 29), e un altro, indubbiamente di 
Jacopo e collocabile tra 1519-1523, che illustra 
una Creazione di Eva (GDSU 465F) ed è forse 
lo studio per un pendant della Cacciata (BERTI 
1964, p. CLXXXII) — inducono a riconoscere 
pontormesca quanto meno l'invenzione. 

A corroborare giudizi meno severi, del resto, con- 
corrono anche l’icastica originalità con la quale vi 
si trovano interpretati gli spunti offerti dall'opera 
incisoria di Dürer (individuati in Cox-REARICK 
1964, I, pp. 165-167), nonché la qualità esecutiva 
riaffiorata dopo il recente restauro (2014). 


Simone Giordani 


Bibliografia: Galerie Impériale et Royale 1816, p. 182; 
GoLpsmyTH 1911, p. 46; CLapp 1916, pp. 207-208; 
BERENSON 1932, p. 467; VENTURI 1932, pp. 183- 
184; Voss 1933, pp. 250-251; Savini 1952, p. 59; 
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125. 


Giovanni di Niccolò Luteri, detto 
Dosso Dossi 
(Tramuschio ? 1487 circa — Ferrara 1542) 


Allegoria di Ercole 


olio su tela; cm 203 x 203 
Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria della Statue 
e delle Pitture, inv. Palatina 1912, n. 148 


Disposti attorno a un tavolo su un doppio regi- 
stro spaziale, quattro uomini e due donne a mez- 
za figura dai tratti fisionomici ben caratterizzati, 
sorridono e ammiccano fra loro in una scena il 
cui soggetto enigmatico esprime perfettamen- 
te il carattere eccentrico e le qualità del genio 
libero’ di Dosso. In primissimo piano, legger- 
mente staccata e in risalto sulle altre, compare 
la quinta figura maschile raffigurata seminuda 
dai tratti decisi del volto posto di profilo, come 
un dio dell’ Antichità, ovvero come un eroe un 
tempo giovane e pieno di forza, che ormai si 
mostra invecchiato e profondamente segnato 
dall’età. A cingergli il capo è un serto di rose, 
invece che una corona di alloro, l’espressione del 
volto appare — in contrasto con quella degli altri 
personaggi — preoccupata e quasi imbambolata, 
pur essendo egli in realtà solo occupato nel gioco 
infantile della palla, in voga alla corte di Ferrara, 
che consiste nel lanciare una sfera di pietra fissata 
ad una corda. Accanto a lui un giovane dai tratti 
del viso poco nobili lo guarda assai divertito, in 
mano tiene una rocca coronata da un fiore da 
cui pende il filo di lana, mentre il fuso è stretto 
nel pugno della mano della donna raffigurata 
a seno nudo con una scodella di frutta. La tela 
appare disseminata da molti altri oggetti e da 
animali — il tralcio di vite, la testa di caprone, 
il cagnolino bianco, il tamburello, la maschera, 
i baccelli, il ramo di ciliegie, il formaggio nel 
piatto e la gazza — la cui presenza è interpreta- 
bile in chiave simbolica. Nel registro superiore 
tra le figure maschili dai lineamenti dei volti 
ben individualizzati spicca l'anziano a sinistra 
con la testa di caprone che guarda lo spettatore 
sorridendo apertamente. L'intento comico e 
satirico che conferisce il senso di tutta la scena, 
così come quello ritrattistico, fu ben inteso sin 
dal XVII secolo da coloro i quali descrivevano 
l’opera che era oggetto di trattativa per l'acquisto 
da parte del cardinale Leopoldo de’ Medici. 
“Un quadro in tela alto braccia 2 1⁄2 e largo 
braccia 2 1⁄2 dipintovi li buffoni e matti del duca 
di Ferrara con il Gonnella, di mano del Dossi 
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ferrarese con adornamento intagliato, dorato e 
straforato”. Il dipinto così descritto nell’inven- 
tario dei beni del cardinal Leopoldo del 1675 
(ASFi, GM 826, c. 60v) era stato acquistato per 
il cardinale mediceo dieci anni prima a Siena 
nella collezione di Giannotto Cennini con la 
mediazione di Lodovico de Vecchi al quale si 
deve una descrizione assai simile: “quadro con i 
ritratti dei buffoni dei duchi di Ferrara, contiene 
sei figure d'huomeni e due di donne, son tutte 
mezze figure” e la nota: “il buffone più grasso 
dicono essere il Gonnella, mi presuppongo che 
tenga in mano la testa dell’Hirco incoronato di 
pampani: pare che alluda a qualche burla fatta 
alla testa vicina in profilo, che facilmente era 
qualche poeta, et ha veramente la fisionomia 
di caprone” (GigLioLI 1910, pp. 167-168). La 
descrizione ricalca a sua volta quella fattane pochi 
anni prima dal mercante senese Michelangelo 
Vanni nel carteggio con il precedente proprieta- 
rio dell’opera Roberto Cennini (V. Romani, in 
Rabisch 1998, pp. 144-146, n. 36; V. Farinella, 
in Ercole il Fondatore 2011, pp. 108-111, n. 10). 
Dopo numerosi tentativi di individuazione del 
soggetto, la critica è giunta a riconoscere nel di- 
pinto la raffigurazione della servitù amorosa di 
Ercole per la regina di Lidia Onfale narrata da 
Ovidio e ripresa dai letterati della corte del duca 
Ercole II d'Este. Il capovolgimento dei ruoli con 
Ercole dedito a giochi di nessun conto e alle oc- 
cupazioni tipiche femminili come la filatura, la 
presenza di oggetti simbolici da ricondurre per 
la maggior parte al tema della damnosa voluptas, 
sarebbero dunque ben comprensibili in rapporto 
alla grande fortuna presso la corte ferrarese del 
mito di Ercole e in particolare dei passi dedicati 
all’asservimento dell’eroe greco nel rapporto con 
Onfale. In considerazione, poi, del fatto che sin dal 
tempo di Alfonso I alla corte estense era apprezzata 
l’interpretazione parodica dei miti classici, si è 
fatta largo l'ipotesi che il dipinto potrebbe essere 
stato commissionato dallo stesso duca Ercole II 
in chiave autoironica e celebrativa della sua virtù 
di paziente sopportazione nel rapporto burrascoso 
con la consorte Renata di Valois per poi essere 
collocato in una residenza di svago, una “delizia” 
estense (V. Farinella, in Ercole il Fondatore 2011, 
p. 104 e p. 111; A. Pattanaro, in Dosso Dossi 2014 
con bibliografia precedente; F de Luca, in La città 
di Ercole 2016, p. 140, n. 48). Con acquisto 
dell’Allegoria di Ercole di Dosso il cardinal Leopol- 
do riaffermava il suo gusto ’indipendente’ in tema 
di collezionismo di opere d’arte e la predilezione 
per dipinti di autori di area extra-fiorentina, in 


particolare per quelli della scuola emiliana, veneta, 
romana e per le scene di genere degli artisti nordici. 
Non per caso il dipinto -connotato com'è da una 
vasta cultura figurativa maturata a contatto con 
artisti e con opere di quelle regioni — rappresenta 
la summa delle precedenti esperienze artistiche 
di Dosso. Nella sua assoluta originalità icono- 
grafica l’Allegoria poteva essere classificata anche 
come una scena di genere ispirata da una burla 
inscenata dai giullari della corte ferrarese, con 
riferimenti a quel mondo mitologico che anche 
Leopoldo apprezzava fortemente. Per il Cardinale 
una grande attrattiva doveva anche risiedere nel 
fatto che essa tramandava la memoria dei ritratti 
dei buffoni di corte dei duchi estensi, come sot- 
tolineava il suo agente Ludovico de Vecchi. In 
particolare la figura dell'anziano in alto a sinistra 
che si rivolge allo spettatore era identificato con il 
celebre istrione Pietro Gonnella, celebre non solo 
alla corte di Ferrara ma anche a Firenze — dove 
era nato — con gli scritti di Filippo Villani, Poggio 
Bracciolini e Franco Sacchetti. La passione colle- 
zionistica di Leopoldo era infatti rivolta, come è 
ben noto, in particolar modo al genere ritrattistico, 
ivi compresi i “Ritratti di Pittori fatti di lor propria 
mano” ovvero gli autoritratti. Dal momento che 
il ritratto offre “la presentazione di se stessi per 
essere osservati” (SHEARMAN 1995, p. 108) è ben 
comprensibile come tale genere potesse soddisfare 
anche il gusto del cardinale mediceo per una 
rappresentazione del soggetto ben aderente alla 
realtà. Una possibilità di indagine del mondo 
era stata magistralmente offerta nei dipinti dei 
Carracci, in particolare di Agostino, Annibale e 
Lodovico; dipinti che figurano, non per caso, in 
cima alle preferenze dell’illustre prelato di Casa 
Medici. La cornice che impreziosisce il dipinto 
con le serpi avviluppate tra le volute e i cartigli 
in un favoloso intreccio di forme è caratterizzata 
dallo zoomorfismo tipico dello stile degli splendidi 
“ornamenti” intagliati, dorati e “straforati” fatti 
realizzare da Leopoldo per la sua quadreria a Pitti 
(Mosco 2007, p. 156). 

Fausta Navarro 
Bibliografia: GiLIOLI 1910, pp. 167-168; SHE- 
ARMAN 1995, p. 108; M. Lucco, in Dosso Dossi 
1998; V. Romani, in Rabisch 1998, pp. 144-146, n. 
36; Mosco 2007, p. 156; V. Farinella, in Ercole il 
Fondatore 2011, pp. 108-111, n. 10; A. Pattanaro, 
in Dosso Dossi 2014 con bibl. precedente; F, de Luca, 
in La città di Ercole 2016, p. 140, n. 48; G. Valagussa, 
in Serenissime Trame 2017, p. 171, n. 33. 


126. 


Bonifacio de’ Pitati, detto 
Bonifacio Veronese 
(Verona 1487 circa — Venezia 1553) 


Augusto e la Sibilla 

1545 circa 

tela; cm 106 x 124,5 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria Palatina e 
Appartamenti Reali, inv. 1912, n. 257 


“Un quadro in tela alto braccia 1 24 largo 
braccia 2, dipintovi la Sibilla con un altare 
avanti che mostra ad Augusto il mistero 
dell’Incarnazione con più figure, di mano 
del Palma vecchio, con adornamento inta- 
gliato e dorato” (ASFi, GM 826, c. 55). Con 
queste parole viene descritta alla morte del 
cardinal Leopoldo (1675) tra le gemme della 
collezione allestite nel Salone de’ Quadri 
la tela con Augusto e la Sibilla. Assegnata a 
Palma il Vecchio, come molti altri dipinti 
di Bonifacio de’ Pitati, l’opera è attribuita 
al pittore veronese a partire dalla critica 
moderna con una datazione intorno al 1530 
(Navarro 2003, p. 87; COTTRELL, HUMFREY 
in corso di stampa). 

Risalente ad una fonte orientale di lingua 
greca del IV secolo, rielaborata poi in lin- 
gua latina da eminenti autori cristiani, la 
narrazione della profezia pronunciata dalla 
Sibilla Tiburtina all’imperatore Augusto tro- 
vò grande diffusione a partire dall'XI secolo 
grazie alla vasta circolazione di testi come il 
Mirabilia Urbis Romae, la Legenda Aurea e, 
in età rinascimentale, il Siby/larum de Christo 
vaticinia cum appropriatis singularum figuris 
contenuto nell’opuscolo Discordantiae san- 
ctorum doctorum Hieronymi et Augustini del 
domenicano Fra Filippo Barbieri pubblicato 
a Roma nel 1481 e ripresentato in numerose 
edizioni (HoLpENRIED 2006; DELL’ ORO 
2004; Mare 1922, pp. 258-264; HELIN 
1936, pp. 362, 366). 

L'imperatore Ottaviano Augusto, artefice 
della lunga fase di prosperità seguita alla Pax 
Augusta, veniva osannato dal popolo e dal 
senato romano che intendevano tributargli 
onori divini. Augusto si rivolse allora alla 
Sibilla Tiburtina per consultarla sulla pro- 
posta dei senatori di venerarlo al pari di una 
divinità. La Sibilla sottopose l’imperatore a 
un digiuno di tre giorni al termine del quale 
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gli svelò la visione della Madonna in cielo 
seduta su un altare con il Bambino tra le 
braccia in un cerchio luminoso. Allo stesso 
tempo Augusto udì una voce che diceva 
Haec est Ara Primogeniti Dei. Al vero Dio 
l’imperatore fece erigere un altare in Cam- 
pidoglio e gli dedicò quindi un sacrificio, 
l’altare costruito da Augusto fu poi inglobato 
dalla chiesa romana detta appunto dell Ara 
Coeli (VERDIER 1982). 

Nel dipinto la Sibilla appare come una 
donna giovane e bella con una veste rossa, 
i capelli divisi sulla fronte da una sottile 
scriminatura, intrecciati con una fascia e an- 
nodati sulla nuca. L'artista si attiene dunque 
alla descrizione della Sibilla — in particolare 
del volto e della veste — così come ci viene 
restituita dalla versione latina dell’antico 
testo greco sulle profezie sibilline e rispec- 
chiata nell’iconografia medievale, mentre 
per altri aspetti si discosta dall’iconografia 
più diffusa in età rinascimentale, ovvero 
quella in relazione all’incisione realizzata 
da Antonio da Trento su disegno di Parmi- 
gianino, dove i due personaggi sono rap- 
presentati a figura intera e in un paesaggio 
aperto (EksERDJAN 2006, p. 221). Bonifacio 
de’ Pitati crea quindi una sintesi originale 
di tutti gli elementi del racconto inserendo 
in primo piano, a sinistra, la raffigurazione 
dell’altare con il fuoco acceso: un chiaro 
riferimento ai sacrifici offerti da Augusto al 
vero Dio. Alle spalle della Sibilla e dell’im- 
peratore, al centro del dipinto, s'innalza 
una poderosa colonna di marmo di porfido 
verde in ricordo del fatto che la profezia fu 
pronunciata in una delle stanze del palazzo 
dell’imperatore, come viene testimoniato 
dall'iscrizione (A CUBICULO AUGUSTORUM) 
incisa su una delle colonne di spoglio della 
Basilica dell Aracoeli (BRANCIA D’APRICENA 
2000, pp. 29, 34, 40, 42). 

Per la sua collezione a Palazzo Pitti il cardinal 
Leopoldo volle acquistare un’altra opera di 
ugual soggetto dipinta dal pittore ferrare- 
se Benvenuto Tisi, detto il Garofalo, (inv. 
1912, n. 122) segno questo, evidentemente, 
della sua predilezione per l’immagine della 
Sibilla. A spiegare tale interesse può essere 
chiamato in causa il fatto che Leopoldo do- 
veva avere ben chiara in mente come la figura 
della Sibilla incarnasse lo stretto rapporto 
fra sapienza e religione, una relazione pro- 


fondamente sentita dal coltissimo Cardinale, 
fondatore dell’Accademia del Cimento non- 
ché fautore della riapertura dell’Accademia 
Platonica, ovvero da colui il quale mirava alla 
coesistenza della nuova scienza sperimentale 
dentro l’immutato quadro ideologico della 
Chiesa. D'altro canto fin dal Quattrocento 
una salda fortuna iconografica relativa al 
mito sibillino si era configurata nella città 
di Firenze e in Toscana, lì dove aveva avuto 
origine il neo-platonismo di Marsilio Ficino 
che recuperava e faceva propri i valori della 
civiltà antica nella nuova verità cristiana, 
associando la conoscenza alla fede (Pascucci 
2011, pp. 27-28; RavsouLp 2016). 
C'è da credere, infine, che uno stimolo ulte- 
riore all'interesse per la Sibilla Tiburtina — e 
per questo dipinto in particolare — da parte 
di Leopoldo seguace di Galileo Galilei e 
assiduo cultore degli studi scientifici, venne 
costituito dalla raffigurazione della colon- 
na in primo piano. Se il cardinale avesse 
saputo — com'è presumibile — dell’esistenza 
della colonna di spoglio nella navata della 
Basilica con l'iscrizione latina che ne atte- 
sta l'origine dal palazzo dell’imperatore e 
soprattutto dell’esistenza del foro praticato 
in diagonale sul fusto della colonna ai fini 
delle misurazioni astronomiche (D’Ono- 
FRIO 1973, pp. 68-70), quella dipinta sulla 
tela di Bonifacio de’ Pitati gliene avrebbe 
sicuramente suscitato il ricordo. 
La magnifica cornice è caratterizzata dalla 
presenza di larghe conchiglie doppie sca- 
nalate e profilate internamente da motivi 
a cornucopia che si affrontano al centro di 
ciascuna fascia laterale mentre agli angoli 
compare il motivo di bucrani con volute a 
forma di corna. È stato proposto il nome di 
Baldassarre Franceschini, detto il Volterra- 
no, quale autore del disegno della cornice 
e quello di Carlo Galestruzzi — artigiano 
fiorentino autore di altri manufatti lignei 
per il cardinal Leopoldo — quale intagliatore 
(Mosco 2007, p. 148). 

Fausta Navarro 
BrsuioGRarIa: F Navarro, in La Galleria Palatina 
2003, p. 87, n. 114 (con bibl. precedente); Mosco 
2007, p. 148. 
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127. 


Tiziano Vecellio 
(Pieve di Cadore 1488/1490 — Venezia 
1576) 


Ritratto del vescovo Ludovico 


Beccadelli 


1552 

olio su tela; cm 117,5 x 97 

Firenze, Galleria degli Uffizi, Galleria della Statue 
e delle Pitture, inv. 1890, n. 7457 

Il dipinto è fra i capolavori della ritrattistica di 
Tiziano e fu eseguito a Venezia nel 1552, come 
documenta la carta dispiegata fra le mani del 
prelato dove è ben visibile l'iscrizione con il 
nome del Beccadelli e il titolo, fra gli altri, di 
Nunzio Pontificio nel Veneto che gli era stato 
conferito due anni prima da papa Giulio III. 
La nunziatura di Venezia costituì un incarico 
prestigiosissimo che in quel momento rese il 
prelato degno di essere considerato nel novero 
degli “huomini che governano il mondo”. 
Il ritratto di Tiziano suggellava l’apice della 
carriera del Beccadelli destinata — come fu — 
ad una parabola discendente con l’ascesa nel 
1555 del Papa-inquisitore Paolo IV Carafa 
e l'instaurarsi di un clima intransigente che 
divenne presto finanche persecutorio nei suoi 
confronti (G. Chiarini, in Tiziano nelle Gallerie 
fiorentine 1978, pp. 216-222; G. Robertson, 
in The Genius of Venice 1983, pp. 226-227; 
FracnITO 1988, p. 67 e pp. 92-93; G. Swo- 
boda, in Vittoria Colonna 1997, pp. 259-260). 
L'opera fu tempestivamente celebrata da Pietro 
Aretino in un sonetto che ne esaltava le qualità 
di verosimiglianza al modello, il potere dell’ar- 
tista di rendere quasi viva e palpabile la figura 
dipinta, la capacità di restituire attraverso la 
pittura il carattere disciplinato e al contempo 
forte e autorevole del religioso (ARETINO 1997- 
2002, IV, 2001, pp. 149-150). 

L'acquisto nel 1653 da parte del cardinale 
Leopoldo a Bologna seguì di soli cinque 
anni la segnalazione che ne aveva fatto lo 
storiografo veneziano Carlo Ridolfi (RIDOLFI 
1648, ed. 1914-1924, I, p. 192). La prove- 
nienza dal palazzo bolognese della famiglia 
Beccadelli è attestata dal carteggio inter- 
corso con l’agente del cardinale mediceo a 
Bologna il frate francescano Bonaventura 
Bisi, coadiuvato dal marchese Ferdinando 
Cospi che ne curarono con particolare im- 
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pegno l'importante e delicata trattativa per 
l'acquisto (FiLeTI Mazza 1993, I, p. 17; II, 
pp. 823-825). Al cardinale mediceo doveva 
essere nota la figura del vescovo bolognese 
non solo per la lunga e movimentata carriera 
ecclesiastica durante la quale fu profonda- 
mente impegnato nella riforma interna della 
Chiesa ma anche per le altissime qualità di 
cultore delle humanae litterae e di poeta, 
per l'amicizia che lo legò a personaggi di 
altissima levatura intellettuale e spirituale 
come Pietro Bembo e Giovanni della Casa. 
Leopoldo dovette infine ricordare la figu- 
ra di Ludovico Beccadelli anche a motivo 
della protezione che gli era stata concessa 
molto tempo prima da Cosimo I. Chiamato 
a Firenze nel 1563 con l’incarico di precet- 
tore del figlio, il cardinale Ferdinando, il 
Beccadelli fu nominato dal duca fiorentino 
preposto di Prato, dove rimase per quasi un 
decennio, fino alla morte (ALBERIGO 1970, 
pp. 1965, 407-413). 

La predilezione accordata alla pittura veneta 
— ea Tiziano in particolar modo — nelle scelte 
collezionistiche di Leopoldo, insieme con la 
preferenza verso il genere del ritratto si accorda 
perfettamente con le qualità dell’opera. Egli 
ne doveva avere ben colto le caratteristiche: 
quelle del “ritratto-presenza” (POMMIER 2003, 
pp. 83-90) in grado di far rivivere la figura 
esemplare di Beccadelli, cardinale colto e ap- 
passionato collezionista, figura nella quale il 
Medici evidentemente si rispecchiava appieno. 
Il dipinto ha conservato la strepitosa cornice 
di cui fu dotata al momento dell'ingresso 
nella quadreria di Leopoldo, caratterizzata da 
motivi zoomorfi ispirati al mondo marino. 
Lungo i montanti laterali, nel fine intaglio 
della sagoma lignea, si distinguono branchie 
di pesce dalle pinne appuntite, le squame che 
circondano su ogni lato la pinna dorsale a 
tubercoli, secondo un motivo di derivazione 
tardo-manierista (Mosco 2007, p. 124). 


Fausta Navarro 


Bibliografia: RipoLri 1648, ed. 1914-1924, I, 
p. 192; ALBERIGO 1965, pp. 407-413; G. Chia- 
rini, in Tiziano nelle Gallerie fiorentine 1978, pp. 
216-222; G. Robertson, in The Genius of Venice 
1983, pp. 226-227; FracnITO 1988, pp. 67, 91- 
93; Freri Mazza 1993; G. Swoboda, in Vittoria 
Colonna 1997, pp. 259-262; ARETINO 1997-2002, 
V, 2001, pp. 149-150; Pommier 2003, pp. 83-90; 
Mosco 2007, p. 124. 
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128. 
Agnolo di Cosimo Tori, detto il 


Bronzino 
(Monticelli 1503 — Firenze 1572) 


Ritratto di Luca Martini 
1554-1556/1561 circa 

olio su tavola; cm 101,4 x 79,2 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria Palatina e 
Appartamenti Reali, inv. Palatina 1912, n. 434 

La provenienza dalla collezione del cardinal Leo- 
poldo di questo elegante ritratto, in cui l’effigiato 
è colto a mezzo busto dappresso a un tavolo 
mentre volgendosi di tre quarti, dispiega una carta 
topografica a beneficio dello spettatore, è nota fin 
dagli anni Settanta del secolo scorso (BACCESCHI 
1973, p. 102, n. 101), ed è attestata sia dal primo 
repertorio della raccolta del principe compilato tra 
1663 e 1667 (ed. in BARoccHI, GAETA BERTELÀ 
2007, II, App. n. 181, p. 788), che dall’inven- 
tario post mortem dell’appartamento a Palazzo 
Pitti, dove l’opera era esposta nello “Stanzone 
dei quadri”, ambiente principale del quartiere 
leopoldino (ed. in Fuer: Mazza 1997, p. 111). 
In entrambi i casi il dipinto era descritto come 
“ritratto di un architetto”, era attribuito a Perin 
del Vaga e, quanto meno dal 1675, era ornato 
dalla bizzarra e fastosa cornice “a cuoi” che ancora 
oggi lo racchiude (Mosco 2007, p. 164, n. 29). 
Opera di indubbio fascino, dopo la morte di 
Leopoldo suscitò l'interesse del gran principe 
Ferdinando che, inizialmente lo scelse per il 
proprio appartamento nella reggia (ASFi, GM 
932, c. 67r), ma nel 1692, probabilmente per far 
posto alle pale d’altare di celebri maestri ch'egli 
andava acquisendo già al principio degli anni 
Novanta del Seicento (SPINELLI 2013, p. 52-54; 
Osano 2017, pp. 34-50), la destinò alla Villa di 
Poggio a Caiano (ASFi, GM 977, c. 45s), il cui 
arredo, e decorazione murale, stava rinnovando 
in quel medesimo torno di tempo (SPINELLI 
2013, pp. 60-61). A Poggio a Caiano, tuttavia, il 
quadro non dovette rimanere a lungo perché esso 
non compare nell'inventario dei mobili grandu- 
cali nel palazzo compilato al principio del 1698 
(ASFi, GM 1044bis). A partire dal 1739, e fino 
al principio dell'Ottocento, esso si ritrova invece, 
ormai privo d’attribuzione, nelle sale della Villa 
di Castello (ASFi, MM, 333/2, c. 8r; ASFi, GM 
93.A, c. 12, n. 37; ASFi, IRC c. 52, n. 372; ASFI, 
IRC 4882, c. 27, n. 262; ASFI, IRC 4883, c. 76, 
n. 414; tutti i numeri identificativi figurano sul 
retro della tavola), dove potrebbe essere stato tra- 


446 


sferito da Cosimo III o dalla granduchessa madre 
Vittoria della Rovere, che proprio tra fine Seicento 
e primo Settecento dimostrarono particolare at- 
tenzione per Pantica villa del “Medici Popolani” 
(SinELLI 2007a, pp. 42-43, con bibliografia). 
Nel 1825, dopo essere stato restaurato, il quadro 
fu riconsegnato alla Guardaroba Generale che lo 
destinò immediatamente alla reggia di Pitti (ASFi, 
IRC 4407, c. 78), ed è nella guida a stampa del 
palazzo edita dall’Inghirami nel 1828 che esso 
viene per la prima volta assegnato al Bronzino 
(L'imperiale e Reale Palazzo Pitti 1828, p. 60); e 
come tale inventariato poi nel 1829 (ASFi, IRC 
4708, c. 493, n. 10952). 

Infine, Milanesi (Vasari 1568, ed. 1878-1885, 
VII, 1885, pp. 600-601), grazie alla corretta in- 
terpretazione della carta raffigurata tra le mani 
dell’effigiato come una rappresentazione della 
campagna pisana, fu in grado di identificarlo con 
Luca Martini, amico e committente del Bronzino, 
intellettuale e fidato funzionario di Cosimo I, che 
dal 1547 fu incaricato di provvedere alla bonifica 
delle paludi di Pisa. Riconoscimento poi confer- 
mato da Giglioli (1909, p. 269-270) sulla base del 
confronto con il ritratto del Martini inserito in 
un affresco di Palazzo Vecchio ed eseguito, forse, 
dallo Stradano intorno al 1557 (A. Cecchi, in 
ALLEGRI, CeccHi 1980, pp. 130, 146). 
Considerando che perfino alla metà del XIX 
secolo, epoca in cui l’opera del Bronzino era era 
poco nota agli studi, Burckhardt (1855, ed. 1952, 
p. 972) non esitava a stigmatizzare il ritratto della 
Galleria Palatina come un autografo “certamente 
suo” e “meraviglioso”, l’errata attribuzione del 
dipinto a Perin del Vaga al tempo di Leopoldo 
non può che lasciar sorpresi. Tuttavia, più che a un 
grossolano equivoco sulle caratteristiche stilistico- 
formali del dipinto, è possibile che sull’attribu- 
zione al Bonaccorsi avesse influito l'aspirazione 
del cardinale ad esporre nel suo “Stanzone dei 
quadri”, dove figuravano esemplari, tra certi e 
presunti, di Leonardo, Raffaello, Andrea del Sarto, 
Tiziano, Tintoretto, Veronese, e del Bronzino 
stesso — al quale si riteneva spettasse il Ritratto di 
Ortensia de Bardi modernamente riconosciuto 
al’ Allori (cfr. S. Giordani, in Bronzino 2010, 
p- 332, n. VII.3) —, anche un'effige di mano di 
Perino, fiorentino di nascita, ma romano d’ado- 
zione dopo l’esperienza giovanile nella bottega di 
Raffaello e lo straordinario successo ottenuto nella 
capitale pontificia durante la sua maturità. Del 
resto, l'interesse da parte del cardinale per Perin del 
Vaga, pittore di prima classe delle sei preferenziali 


in cui Baldinucci aveva diviso i nomi degli artefici 
di cui ricercare i disegni, è attestato fin dagli anni 
Cinquanta del Seicento dalle numerose proposte 
d'acquisto di suoi esemplari di grafica (cfr. in part. 
Feri Mazza 1993, II, pp. 673-675; Firet 
Mazza 1997, I, pp. 263-26, II, pp. 653-655; 
Fer: Mazza 2000, pp. 262-268), ma anche 
di qualche dipinto. Infatti nel 1666, da Roma, 
Ciro Ferri proponeva “una Madonna” e l'agente 
Giovanni Leoncini segnalava “una santa”, prospet- 
tando un'eventuale perizia di Pietro da Cortona 
(Fuert Mazza 1998, pp. 86-88, 463-464). 
Se il riferimento del Ritratto di Luca Martini al 
nome del Bronzino è oggi indiscutibile e qualche 
schematismo, specie nella definizione del volto, 
ha condotto ad ipotizzare che esso sia stato rea- 
lizzato del tutto (WALDMAN 2001, p. 577) o in 
parte (A. Geremicca, in Bronzino 2010, p. 272, 
n. V.9) con l'intervento degli allievi. D'altronde 
è pressoché certo questo dipinto replichi un'ef- 
figie che Bronzino aveva inserito in un quadro 
di “Nostra donna” eseguito nella prima metà 
degli anni Cinquanta nel quale, secondo quanto 
riferito da Vasari (1568, ed. 1878-1885, VII, 
1885, p. 600), egli aveva ritratto l’amico con 
“una cesta di frutte”, alludendo allegoricamente 
al suo ruolo nell’opera di bonifica che aveva 
reso “fertile e copioso di frutti” il territorio pi- 
sano. Le caratteristiche stilistiche dell’opera e la 
sostituzione del cesto con la carta che illustra 
la canalizzazione delle acque, che conferisce al 
ritratto un valore più esplicitamente celebrativo, 
hanno peraltro condotto Cecchi (1996, p. 71) 
a ipotizzare che esso sia stato eseguito più tardi 
rispetto al modello, magari negli ultimi anni di 
vita del Martini, o addirittura dopo la sua morte. 
Simone Giordani 
Bibliografia: L’Imperiale e Reale Palazzo Pitti 1828, 
p. 60; BURCKHARDT 1855, ed. 1952, p. 972; 
G. Milanesi, in Vasari 1568, ed. 1878-1885, 
VII, 1885, pp. 600-601; SCHAFFER 1904, p. 193; 
ScHuLze 1909, pp. 13, XII; BERENSON 1909, 
p. 122; GieLioLI 1909b, pp. 269-270; McComB 
1928, pp. 29-30, 58; BecHERUCCI 1944, p. 50; 
EMILIANI 1960, tav. 93; KiRWIN 1971, p. 120; 
BaccescHI 1973, p. 102, n. 101; McCorquo- 
DALE 1981, p. 140; NELSON 1995, pp. 282-305; 
Cecchi 1996, p. 71; J. Cox-Rearick, in L'ombra 
del genio 2002, pp. 160-161, n. 16; WALDMAN 
2002, p. 577; Brock 2002, pp. 150-156; S. Pa- 
dovani, in La Galleria Palatina 2003, II, p. 101, 
n. 139; Brock 2009, pp. 283-317; A. Geremicca, 
in Bronzino 2010, p. 272, n. V.9; A. Geremicca, 
in Vasari 2011, p. 132, n. II.10. 
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Paolo Caliari, detto il Veronese 
(Verona 1528 — Venezia 1588) 


Sacra Famiglia con san Giovan- 


nino e santa Caterina (o Santa 
Barbara) 


olio su tela; cm 86 x 122 

Firenze, Galleria degli Uffizi, Galleria della Statue 
e delle Pitture, inv. 1890, n. 1433 

La qualità altissima di quest'opera è messa in 
risalto dalla splendida cornice intagliata con 
figure di angeli-puttini che recano in mano gli 
strumenti della Passione. Il marcato plastici- 
smo di tali figure e il disegno complessivo in- 
ducono ad assegnare la cornice alla manifattura 
romana della metà del XVII secolo su disegno 
di Pietro da Cortona, il grande artista barocco 
attivo a Firenze nella decorazione a fresco di 
Palazzo Pitti (Mosco 2007, pp. 130-133). 
AI centro del dipinto è raffigurato il Bambino 
Gesù addormentato con il gesto di toccare 
i suoi genitali e quindi di indicare la fonte 
del primo sangue versato durante la Cir- 
concisione che viene interpretata come atto 
iniziale della Passione. Egli a sua volta viene 
accarezzato dal piccolo san Giovannino la cui 
presenza implica anch'essa un riferimento al 
destino di sofferenza di Cristo (STEINBERG 
1996, pp. 73-76). 

Appare dunque evidente la profonda e medi- 
tata coerenza iconografica che lega il soggetto 
con l'elemento decorativo degli strumenti della 
Passione intagliati nella cornice, una conso- 
nanza che testimonia altresì il riconoscimento 
del messaggio cristiano raffigurato. 
Concordemente attribuito a Paolo Veronese 
dalla critica, il dipinto è caratterizzato dal 
colorismo fluido a larghe pennellate traspa- 
renti di straordinaria luminosità. La datazione 
viene fissata generalmente alla prima metà del 
settimo decennio del Cinquecento, dopo la 
decorazione a fresco di Villa Barbaro a Maser 


e a ridosso della pala di San Zaccaria delle Gal- 
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lerie dell’Accademia di Venezia (1562-1564). 
“Un gratioso componimento della Vergine 
col bambino in grembo a cui il picciolo Bat- 
tista bacia il tenero piede, San Giuseppe da 
un lato, che si appoggia sul destro braccio, e 
la Martire Caterina, che sta mirando il suo 
Sposo e Signore, che sono mirabili figure”. 
Con queste parole lo storiografo veneziano 
Carlo Ridolfi descrive l’opera allorquando si 
trovava nella collezione Widmann a Venezia 
(RipoLreI 1648, ed. 1914-1924, p. 325; Ma- 
GANI 1989, pp. 48-49). Posta in vendita pochi 
anni dopo, la tela fu segnalata ai “Serenissimi 
principi di Toscana” Leopoldo e Giovan Carlo 
de’ Medici nella corrispondenza di Paolo Del 
Sera nel 1654. Per l'acquisto, avvenuto pochi 
mesi dopo lo scambio di missive, fu pagata 
la somma altissima di 1000 scudi a riprova 
della preponderante fortuna del Veronese fra 
i collezionisti e gli “intendenti” d’arte, come 
Marco Boschini che ne magnificava la qualità 
“divina” (BoscHINI [1660] 1966, p. 403), 
nel solco del gusto neo-veneto della cultura 
figurativa di età barocca (Frei Mazza 1987, 
p. 385, doc. 3012). 

Alla morte di Giovan Carlo (1663) che ľa- 
veva acquisito per la sua raccolta di opere 
d’arte allestita nel Palazzo di via della Scala, 
il dipinto (dopo aver suscitato nuovamente 
l'interesse di Paolo Del Sera disposto a ri- 
comprarlo nel caso fosse offerto in vendita) 
passò nella proprietà di Leopoldo che lo 
espose nel prestigioso “Salone de’ quadri” 
(Mosco 2007, p. 130). Citato nell’inventa- 
rio della collezione del cardinale mediceo del 
1663-1667 (BRFi, ms. 2443, c. 79) appare 
poi in quello steso post mortem del 1675, con 
la medesima descrizione del soggetto fattane 
dal Ridolfi (ASFi, GM 826, c. 57, n. 50). 
Il restauro operato nel 1988 ha provveduto 
ad eliminare la pesante ridipintura scura del 
fondo che è riemerso quindi con l’intonazio- 
ne rischiarata e luminosa tipica del Veronese. 
La presenza sul lato sinistro di una colonna 
ha indotto la critica a formulare l'ipotesi che 


la santa raffigurata di spalle sia santa Barbara 
e la possibilità che il committente originario 
dell’opera appartenesse alla famiglia Barbaro 
i cui protettori, secondo la tradizione, furo- 
no i santi Caterina e Giovannino (CHIARINI 
1988; S. Marinelli, Veronese e Verona 1988, 
pp. 212-215, n. 17). 

L'esteso numero di copie esistenti testimo- 
nia l'apprezzamento da sempre goduto da 
questo dipinto (RoseNTHAL 1981, pp. 175- 
185) che fu a lungo esposto in Tribuna nel 
XVII secolo. 


Fausta Navarro 


Bibliografia: RipoLF1 1648, ed. 1914-1924, 
p. 325; BoscHInI [1660] 1966, p. 403; Rosen- 
THAL 1981, pp. 173-178; FrLeri Mazza 1987, 
p. 385, doc. 3012; Crrarini 1988, pp. 99-107; 
S. Marinelli, Veronese e Verona 1988, pp. 212- 
215, n. 17; MARINELLI 1988; MaganiI 1989, 
pp. 49, n. 37; STEINBERG 1996, p. 73, fig. 81; 
Mosco 2007, p. 130. 
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Nella sua appassionata ricerca di collezionista, Leopoldo dedicò un impegno particolare alla raccolta 
degli autoritratti dei pittori, riallacciandosi alle glorie storiche fiorentine: le Vite vasariane e l’Accade- 
mia delle Arti del Disegno. La sua eredità determinò il riconoscimento del primato fiorentino anche 
in questo particolare settore delle arti, che in effetti rimane tutt'oggi insuperato. 

I primi autoritratti furono commissionati da Leopoldo direttamente agli artisti: nel 1664 al sessan- 
tatreenne Guercino a Bologna e al sessantaseienne Pietro da Cortona a Roma. Di quest'ultimo (cat. 
n. 133) si conoscono le circostanze del suo ingresso nella collezione: richiesto nella primavera del 1664, 
fu inviato a Leopoldo il 12 settembre 1665 con parole di accompagnamento mirate a precisare di non 
aver mai fatto ritratti e di averlo dipinto “senza adulatione, et abbigliamenti della mia poca sanità”; il 
pittore fu compensato con una cassetta d’argento contenente medicine. 

Nello stesso anno Leopoldo dette incarico di procacciare autoritratti ad Annibale Ranuzzi, suo agente 
a Bologna, nel 1665 fu coinvolto Paolo Del Sera, nel 1666 entrò in campo Paolo Falconieri a Roma, 
in corrispondenza per più di dieci anni con Leopoldo e fornitore di antichità e autoritratti; a lui si 
deve l’acquisto dell’autoritratto di Bernini. Grazie a questa fitta rete di agenti e corrispondenti al suo 
servizio, a partire dal 1666, come si deduce da una lettera del Ranuzzi del 4 settembre di quell’anno e 
da un’altra di Ciro Ferri del 15 settembre, Leopoldo poteva distribuire elenchi dei ritratti già posseduti. 
In una lettera indirizzata a Giovan Battista Bolognetti, suo agente prima ad Anversa e poi a Genova, il 
Cardinale rammentava: “Potrà Vostra Signoria ricordarsi che fra gl’altri generi di Curiosità, che io vo 
mettendo insieme per i miei Gabbinetti, ve ne sono di Ritratti di Pittori fatti di loro mano, e ne ho 
un numero considerabile”. 

Dal carteggio risulta che, oltre a Guercino e Pietro da Cortona, con gli anni entrarono nella raccolta 
numerosi veneti tra i quali i Bassano e la Tintoretta; ma anche fiorentini ed esponenti delle principali 
scuole italiane come Federico Barocci già presente nella collezione del Principe nell'inventario degli anni 
1663-1667 (cat. n. 131), Lavinia Fontana al cembalo, Annibale Carracci, Cristofano Allori, Francesco 
Furini, Carlo Dolci, Luca Giordano, ordinato all’artista di passaggio a Firenze, Giulio Romano donato 
a Leopoldo dal cardinal Flavio Chigi, Ciro Ferri; ma anche stranieri come Robert Nanteuil, acquistato 
a Parigi da Cosimo III e donato allo zio (cat. n. 135), Frans Pourbus e uno dei Rembrandt. 

L'innesto del ’ramo autoritratti’ nel grande albero del collezionismo mediceo dette i suoi frutti sotto 
il governo di Cosimo III. Per lui continuarono a lavorare gli agenti di Leopoldo e la collezione ebbe 
un notevole incremento: con l’acquisto dell’autoritratto del Baciccio, ultimo contributo personale di 
Cosimo, si raggiungeva il numero di centosessantatre dipinti. 

A Cosimo III si deve la sistemazione degli autoritratti in Galleria, che ebbero un posto d’onore: una 
sala che si apriva sul corridoio ovest in posizione speculare rispetto alla Tribuna, il cui soffitto fu af- 
frescato da Pier Dandini con l’Allegoria della Toscana incoronata, accompagnata dalle Virtù. In una 
nicchia disegnata da Ercole Ferrata fu collocata la statua postuma di Leopoldo a figura intera in abito 
cardinalizio, eseguita nel 1697 da Giovan Battista Foggini (cat. n. 10). Nella base di marmo fu riportata 
l'iscrizione latina in lode di Leopoldo composta, come pare, da Henry Newton, ambasciatore inglese 
alla corte di Toscana, in cui si dice “il Cardinale della Toscana, il protettore e conoscitore di monete, 
iscrizioni, sigilli, pietre intagliate e tutte le preziose testimonianze della cultura antica, qui ritratto 
in mezzo alla sua davvero regale raccolta di volti quasi vivi, respiranti, dei pittori più noti in tutto il 
mondo, consacrati all’eternità dalle loro stesse mani”. 


Altri volti furono collezionati da Leopoldo: sono quelli, spesso anonimi, dei ritrattini in miniatura 
collezionati a emulazione di Paolo Del Sera che ne aveva un cospicuo numero, acquistati dal Cardinale 


nel 1672. Erano contenuti in uno stipo d’ebano, un vero e proprio scrigno del tesoro gelosamente cu- 
stodito nella camera del Cardinale; al momento dell’inventario erano ben cinquecentodieci. Con tutto 
il suo contenuto lo stipo fu trasferito in Galleria il 14 settembre 1737 per volontà dell’Elettrice Palatina. 
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130. 


Anonimo della prima metà del 


XVII secolo 
Autoritratto di Albrecht Diirer 


(copia) 

1498 

olio su tavola; cm 52 x 41 

firmato e datato in basso a sinistra: “1498 / Das 
MAL ICH NACH MEINER GESTALT / ICH WAR SEX 
VND ZWANZIG JOR ALT / ALBRECHT DURER / A. 
D. [in monogramma]” 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Gallerie delle Statue 
e delle Pitture, inv. 1890, n. 1889 

Come è ormai notissimo, questo dipinto è 
una replica, con alcune differenze (in passa- 
to dettagliatamente elencate da chi scrive), 
dell’autoritratto dipinto da Albrecht Diirer nel 
1498, e oggi conservato al Museo del Prado a 
Madrid (AnzeLewsKy 1991, I, n. 49). La pri- 
ma menzione nella letteratura a stampa risale 
a Baldinucci che, nella fondamentale biografia 
di Dürer con cui inaugura il Cominciamento 
e progresso dell'arte dell'intagliare in rame (Fi- 
renze 1686), così precisamente lo descrive: 
“[Diirer] aveva fatto anche un altro ritratto 
di se medesimo l’anno 1498 in una tavola 
minore di braccio, e questo si conserva nel non 
mai abastanza celebrato Museo de? ritratti di 
proprie mani degli eccellenti Artefici, che ha 
il Sereniss[imo] Granduca di Toscana, raccolti 
in gran parte dalla Gl[oriosa] M[emoria] del 
Sereniss[imo] Card[inale] Leopoldo. Vedesi 
esso Alberto in figura d’un uomo con una 
bellissima zazzera rossiccia, vestito d’una veste 
bianca listata di nero, con una berretta pure 
bianca, anche essa listata di nero, la parte destra 
è coperta con una sopravveste capellina, ha le 
mani giunte inguantate, v'è figurata una fine- 
stra, che scuopre gran lontananza di montagne, 
e nel sodo, o vogliamo dire parapetto di essa 
finestra sono scritte le seguenti parole in quella 
lingua Tedesca: 1498 Questa pittura ho fatto io, 
quando era in età di ventisei anni Alberto Durer, 
ev'è sotto la sua solita cifra A.D.” (BALDINUCCI 
1686, ed. 2013, pp. 31-32), riprendendo, e 
ulteriormente precisando, la sua descrizione 
di qualche anno prima, quando, fra l'autunno 
1675 e la primavera 1676, aveva completato 
la stesura dell'inventario dell’eredità del car- 
dinale Leopoldo: “Un quadro simile in tavola, 
dipintovi di sua mano Alberto Duro con barba 
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rossa, zazzera lunga simile, colle mani giunte 
inguantate, per campo un paesino, e vestito 
quasi alla mattaccina, con ornamento simile” 
(in Feti Mazza 1997, p. 135). 
Come è stato dimostrato, nella sua biogra- 
fia Baldinucci fornisce il primo catalogo in 
lingua italiana del Dürer pittore, unendo le 
precisissime notizie che gli poteva fornire 
in tal senso la lettura dello Schi/der-Boeck 
di Van Mander (allora noto a Firenze gra- 
zie a un’opportuna traduzione in italiano 
di Giovanni van Gelder) alla sua personale 
esperienza di riordinatore delle collezioni 
medicee, dove i suoi occhi purtroppo poco 
allenati (ma non poteva essere diversamente) 
avevano ricoverato sotto il nome di Dürer, 
alcuni pochi originali, una copia (il dipinto 
qui esposto), un piccolo dipinto ora attri- 
buito a Luca di Leida, due tavole di Lucas 
Cranach il Vecchio in cui è avvertibile il forte 
confronto con i modelli imposti da Diirer, 
un dittico nella maniera di Hans Memling 
e infine, abbastanza clamorosamente, una 
famosa tavola oggi creduta di Rogier van der 
Weyden intorno al 1450 (Fara 2002-2005; 
BaLpINUCCI 1686, ed. 2013, pp. 25-45; FARA 
2014, pp. 457-485). 
Dimostrata da chi scrive l'infondatezza 
dell’ipotesi, sostenuta in passato da Prinz 
(1971), che il dipinto potesse essere identi- 
ficato con l’autoritratto diireriano posseduto 
da Cosimo I, ricordato da Vasari nell’e- 
dizione giuntina delle Vite, viene invece 
confermata l’ipotesi, avanzata per primo 
da Kehrer, che il dipinto in questione sia 
una copia seicentesca, stilisticamente vi- 
cina, come dimostrato successivamente da 
Anzelewsky (1991), a quella dipinta una 
volta nella collezione Seligmann a Parigi e 
a quella incisa da Wenzel Hollar nel 1648. 
Una copia che si inserisce dunque, nel vasto 
fenomeno della Dürer Renaissance che, fra 
la fine del XVI e la prima metà del XVII 
secolo, coinvolse un numero consistente di 
artisti in molti differenti paesi d'Europa. 
Giovanni Maria Fara 
Bibliografia: KeHRER 1934, pp. 70-71; Prinz 1971, 
pp. 28-29; S. Meloni Trkulja, in Gli Uffizi 1980, 
p. 863; AnzeLEWSKY 1991, I, p. 156; Fara 2002- 
2005, pp. 54, 58; Fara 2004, pp. 291-294; G.M. 
Fara, in Dürer e l’Italia 2007, scheda n. VII. 44, 
p. 377; E. Borea, in BaLpINUCCI 1686, ed. 2013, 
nota 62, p. 43; Fara 2014, pp. 459-460, 476. 


131. 


Federico Barocci 
(Urbino 1535 circa — 1612) 


Autoritratto 


1570-1575 circa 

olio su carta incollata su tela applicata su tavola; 
cm 33 x 25 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria delle Statue 
e delle Pitture, inv. 1890, n. 1745 

Su di uno sfondo scuro, Federico Barocci 
fissa il proprio autoritratto alla soglia dei 
quarant'anni, adottando un primo piano 
ravvicinato e una posa intima e confidenzia- 
le, che rifugge l’ufficialità della ritrattistica 
di corte. Ad esser effigiato è il solo volto 
dell’artista, denotato da occhi castani e si- 
lenti, l’incarnato scuro, la barba ordinata e 
i capelli radi di color bruno rischiarati da 
un collare a lattuga che il pittore compone 
con pennellate bianche stese a tocchi liberi 
e veloci sulla preparazione rossastra della 
carta. Il temperamento sensibile e man- 
sueto che ne traspare, e la forte tensione 
intellettuale, aderiscono al ritratto fisico e 
morale tramandatoci dagli scritti di Giovan 
Pietro Bellori (1672, ed. 2009, I, p. 201) 
che descrivevano il pittore urbinate come un 
uomo “di faccia gioviale, gli occhi neri [e] 
alquanto macilente”, notoriamente adom- 
brato da un malessere psicologico che era 
per lui causa di tormenti quotidiani, e che 
ne condizionò, soprattutto in età avanzata, 
l’operosa e pressoché febbrile attività pitto- 
rica. La vicenda collezionistica del dipinto 
è tracciata dalle fonti archivistiche che ne 
testimoniano l’appartenenza alle raccolte 
del cardinale Leopoldo, dal più antico elen- 
co dei Ritratti di pittori fatti di lor propria 
mano, redatto tra il 1663 e 1667 (BRFi, ms. 
2443, c. 141, n. 380, in BAROCCHI, GAETA 
BertELÀ 2007, II, p. 797), al successivo 
inventario dell eredità del 1675-1676 (ASFi, 
GM 826, c. 69, n. 239, in FILETI MAZZA 
1997, p. 137). Nelle stesse carte d’archivio 
si trova poi registrato il secondo autoritratto 
di Barocci conservato agli Uffizi (inv. 1890, 
n. 1848), un tempo anch'esso appartenente 
alla collezione del Cardinale e oggi celebrato 
esempio della ritrattistica barocciana, a cui 
sono riferibili un pastello preparatorio nel 
Martin von Wagner Museum di Würzburg e 


una ulteriore redazione presso la Residenzga- 
lerie di Salisburgo, quest'ultima ritenuta 
autografa e probabilmente riconducibile, 
in antico, alle collezioni degli Uffizi, da cui 
uscì nel Settecento (Lettere artistiche 2009, 
pp. 99-101). 

Passati in eredità al nipote Cosimo III che 
provvide a trasferirli agli Uffizi tra il 1682 
e il 1683 (S. Meloni Trkulja, in Gli Uffizi 
1980, p. 799, n. A61), collocandoli presso 
la “settima stanza ovvero dei pittori” predi- 
sposta in Galleria, i due autoritratti ebbero 
sorti differenti: nell'inventario compilato da 
Giovanni Francesco Bianchi tra il 1702 e il 
1704, l'identità della versione senile venne 
mantenuta, mentre quella del dipinto qui 
esposto andò persa a favore di un’attribuzio- 
ne al nome di “Ambrogio” Barocci, avo del 
pittore e pressoché sconosciuto scultore del 
Quattrocento veneziano (sulla vicenda cfr. 
BaronI 2016), dando vita ad un equivoco 
iconografico protrattosi sino allo studio di 
Rudolf Linnenkamp (1961) che per primo 
ne re-identificò correttamente l’autore. Ri- 
sulta invece ancor oggi difficoltoso circoscri- 
vere l'effettiva provenienza delle due effigi, 
giacché non è dato distinguere — a parere dei 
critici — quale dei due autoritratti confluì 
nella raccolta di Leopoldo attraverso l’eredità 
della Rovere nel 1631 e quale fu invece suc- 
cessivamente acquistato dal cardinale a cui 
Cristoforo Vicentini proponeva, nel 1663, 
una “una testa ritratto di Federico Barroccio” 
(FiLeti Mazza 1993, I, pp. 319-320). Resta 
tuttavia inteso il grande interesse di Leopol- 
do verso l’opera del maestro marchigiano, 
consacrato in quegli anni dalla biografia 
belloriana. Oltre all’ingente numero di di- 
segni, Leopoldo possedeva di sua mano un 
ritrattino in miniatura (S. Meloni Trkulja, 
in Omaggio a Leopoldo 1976, pp. 46-47, 
n. 42), e ancora nel 1675 riceveva in dono 
da Annibale Ranuzzi un “ritratto di pastello 
di mano del Baroccio” che si pensava fosse 
effigie del maestro medesimo (FILETI MAZZA 
1993, I, p. 318), riprova di quanto l’alto pre- 
lato continuasse ad apprezzare la pungente 
introspezione della ritrattistica barocciana 
e la portata innovatrice della sua pittura. 
L'immediatezza espressiva del dipinto qui 
in esame — la cui ampia bibliografia trova 
un esaustivo resoconto in Grasso 2014 —, 


e l’uso del colore pastoso e brillante, steso 
a rapide pennellate, discende peraltro dal- 
la tradizione del Cinquecento veneziano, 
che Barocci poteva aver studiato nella ricca 
collezione di ritratti di Tiziano, conservati 
presso le collezioni roveresche di Urbino e 
di Pesaro. La cronologia del dipinto viene 
invece generalmente collocata poco dopo la 
Deposizione del Duomo di Perugia (1567- 
1569), vicino dunque all’elaborazione di una 
delle grandi pale d’altare che proiettarono 
Federico Barocci alla ribalta della scena ar- 
tistica italiana del Cinquecento. 


Benedetta Matucci 


Bibliografia: LINNENKAMP 1961, pp. 46-50; A. 
Emiliani, in Federico Barocci 1975, pp. 88-89, 
n. 61; S. Meloni Trkulja, in Gli Uffizi 1979, 
p. 798, n. A59; EMILIANI 2008, I, pp. 242-243, 
n. 29; N. Barbolani Di Montauto, in Colorire 
naturale 2008, pp. 78-79, n. 1.4; A. Baldinotti, in 
Federico Barocci 2010, p. 62, n. 17; F. Baldassari, in 
Autoritratti 2010, pp. 34-35, n. 2; V. Delieuvin, in 
L'Automne 2013, pp. 108-109, n. 24; M. Grasso, 
in Raffaello 2014, p. 194, n. 1.4. 


132. 


Annibale Carracci 
(Bologna 1560 — Roma 1609) 


Autoritratto al cavalletto 


1605 circa 

olio su tavola; cm 36,5 x 29,8 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria delle Statue 
e delle Pitture, inv. 1890, n. 1774 

Nella penombra di un atelier con pochi og- 
getti e inanimato, Annibale Carracci affida 
alla finzione di una piccola tela poggiata 
su di un cavalletto il proprio autoritratto. 
Il pittore è effigiato a mezzo busto e di tre 
quarti, lo sguardo appare assorto, i capelli e 
la barba di tono rossiccio sono scomposti, il 
colletto è rialzato, e la fisionomia alquanto 
appesantita, tratti che documentano un ri- 
tratto privo di filtri ma restituito dal vero. A 
illuminare da tergo la stanza è una finestra 
su cui si profila in controluce una statua 
appena abbozzata, o più probabilmente 
uno di quei manichini o fantocci che gli 
artisti erano soliti panneggiare per studiare 
le pieghe delle vesti. Sotteso alla scena è il 
tema della scansione temporale che ripartisce 
l’azione tra la seduta di posa allo specchio, 
appena conclusasi — simbolicamente allusa 
dalla tavolozza con i colori che si stanno 
asciugando —, e la partenza dell’artista che 
ha abbandonato la stanza lasciando i soli ani- 
mali domestici, un cane e un gatto, appena 
visibili intorno alle gambe del cavalletto, a 
dialogare con lo spettatore. 
Dell’autoritratto, la cui composizione rap- 
presenta a detta della critica uno degli esem- 
pi più innovatori del genere e un manifesto 
della poetica del naturalismo carraccesco — 
come osservato negli insuperati studi di Eve- 
lina Borea (1975) e Daniele Benati (2006) 
— si ha notizia, la più antica, nell’inventario 
dell'eredità di Leopoldo del 1676 (ASFi, 
GM 826, c. 91, n. 623, in FILETI MAZZA 
1997, p. 177). Il dipinto in cui era “dipin- 
tovi un quadrettino piccolo posto sul leggio 
da dipignere, entrovi il ritratto d’Anibale 
Caracci, con tavolozza attaccata a leggio, 
e canino, fatto di mano di detto Anibale”, 
risultava tra i beni del cardinale conservati 
nella Stanza grande della Guardaroba, e 
sempre a Palazzo Pitti venne registrato nei 
decenni successivi, per poi essere trasferito 
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agli Uffizi solo nel 1784 (BdU, ms. 113, 
n. 57, in Borea 1975). 

Nel sondare i molteplici scambi epistolari 
tra Leopoldo e i suoi agenti, a cui era dato 
mandato di cercare sul mercato opere au- 
tografe dei Carracci e dei loro discepoli, 
Wolfan Prinz (1971) ha proposto di rico- 
noscer il dipinto qui esposto in un presunto 
ritratto di Annibale, detto “effigie sua, e di 
sua propria mano”, che Giuseppe Maria 
Casarenghi inviava a Firenze il 16 maggio 
del 1673, proponendolo come “cosa singo- 
lare” (FiLeti Mazza 1993, I, pp. 414-415). 
Sempre il Cardinale si sarebbe poi riferito 
al nostro ritratto in una missiva dell’anno 
successivo, dichiarando di “possedere due 
ritratti di Annibale grandi e uno piccolo” 
(ivi, pp. 402-403) — benché, come rifletteva 
Benati, non si può escludere che per “picco- 
lo” intendesse quel ritrattino ovale, cedutogli 
dal marchese Annibale Ranuzzi, e presentato 
autografo nella mostra del 1875 (E. BorEA, 
in Pittori bolognesi 1975, pp. 20-22, n. 14). 
Nella gran mèsse di ritratti e autoritratti 
posseduti da Leopoldo di presunta mano di 
Annibale, dei fratelli e nipoti, non tutti han- 
no retto il vaglio della critica ma ognuno di 
essi testimonia, seppur con mutata attribu- 
zione, la predilezione nutrita dal Cardinale 
verso la produzione carraccesca che figurava 
nella sua raccolta sotto nome di Annibale 
(inv. 1890, nn. 1803, 1797), Agostino (inv. 
1890, nn. 1815, 3990), Ludovico (inv. 1890, 
n. 3991), Antonio (inv. Palatina 1912, n. 
50), e Francesco (inv. 1890, n. 1785) — tutti 
dipinti appartenenti alle collezioni delle 
Gallerie degli Uffizi. 

L'autografia del ritratto qui esposto è ancora 
oggi dibattuta (KAZEROUNI 2013) a causa 
per l’esistenza di un altro dipinto, identico 
nella composizione, conservato all’ Ermitage 
di San Pietroburgo e proposto come unica 
versione autografa dai tempi della mostra 
bolognese del 1956 (CavaLri 1956) e degli 
studi di Donald Posner (1971), a cui fanno 
da contraltare Borea, convinta assertrice 
dell’originalità di entrambi, e Benati che 
invece ha evidenziato difetti di costruzione 
geometrica nell’esemplare russo. La data- 
zione del dipinto è altrettanto controversa, 
ma ad avviso dei più circoscrivibile ad anni 
maturi, quando Annibale, ormai convalida- 


ta la propria fama sulla scena bolognese e 
romana, ritraeva se stesso utilizzando una 
tela realizzata anni addietro — lo suggeri- 
sce il volto trentenne —, con un artificio di 
sorprendente modernità. Un noto disegno 
preparatorio conservato nelle collezioni reali 
inglesi (Windsor Castel, Royal Libray) ci 
informa sulla genesi di questo autoritratto 
(WITTKOWER 1952, p. 146, n. 353), che 
ebbe gran fortuna già nella prima metà del 
Seicento, come attestano le molte copie 
derivate: il disegno a matita nera di Ottavio 
Leoni alla Biblioteca Marucelliana (1620), 
o il ritratto inciso da Simon Guillain, in 
apertura della raccolta cosiddetta Le arti a 


Bologna del 1646. 


Benedetta Matucci 


Bibliografia: G.C. Cavalli, in Mostra dei Carracci 
1956, p. 183, n. 65; Posner 1971, II, pp. 65-66; 
Prinz 1971, I, pp. 86-87, 180; E. Borea, in Pittori 
bolognesi 1975, pp. 19-20, n. 13; A. Emiliani, in 
Bologna 1984, pp. 222-223, n. 158; E. Borea, 
in Gli Uffizi 1979, p. 830, A185; D. Benati, 
in Annibale Carracci 2006, pp. 80-81, n. 1.3; 
G. French, in Self-portrait 2005, p. 95, n. 6; Y. 
Kashiwa, in Autoritratti 2010, pp. 37-38, n. 7 (con 
bibl. precedente); G. Kazerouni, in L'Automne 
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133. 


Pietro Berrettini, detto Pietro da 


Cortona 
(Cortona 1596 — Roma 1669) 


Autoritratto 


1664-1665 

olio su tela; cm 72,5 x 58 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria delle statue 
e delle pitture, inv. 1890, n. 1713 


Si tratta del quadro “in tela, dipintovi di sua 
mano il ritratto di Pietro da Cortona da vecchio, 
con barba e basette canute e rase, zazzera simile, 
calvo, con collare alla moderna, vestito di nero e 
ferraiolo sulla spalla sinistra” registrato nell am- 
pio inventario dei beni del cardinal Leopoldo, 
stilato alla morte di questi, nel 1675 (ASFi, 
GM 826, c. 69, n. 232). Una veloce menzione 
tuttavia — “testa ritratto del medesimo (Pietro 
da Cortona), con adornamento” — compare già 
in una precoce lista della collezione del Medici, 
redatta tra il 1663 e il 1667 (BRFi, ms. 2443), 
nella quale l’opera è fra i quasi cinquanta “ri- 
tratti di pittori fatti di lor propria mano” messi 
insieme fino a quel momento. L'Autoritratto del 
Berrettini si colloca infatti nella primissima fase 
delle incursioni collezionistiche di Leopoldo in 
tale genere: come apprendiamo dal carteggio 
del cardinale, la commissione giunse al pittore, 
ormai stabilmente residente a Roma, nella pri- 
mavera del 1664. Nelle intenzioni del cardinale, 
l’opera doveva testimoniare non solo l’aspetto 
ma anche il ’carattere’ dell’artefice che aveva 
fatto approdare a Firenze la grande decorazione 
barocca, di respiro romano, licenziando nella 
reggia di Pitti dapprima gli affreschi parieta- 
li delle Quattro età dell'uomo nella Sala della 
Stufa (1637-1641), e poi le volte e le lunette, 
contornate da stucchi, nelle Sale dei Pianeti 
(1542-1647), l’ultima delle quali — la Sala di 
Saturno — veniva conclusa proprio allora (1663- 
1665) dal fedele allievo Ciro Ferri. 

Nella risposta a Leopoldo, datata 5 maggio 
1664, il Cortona acconsentiva con una certa 
deferenza, schermendosi per il timore di rea- 
lizzare un autoritratto “ridicolo” a paragone di 
quegli di altri artisti, “sì per il suggetto” (cioè 
la poca avvenenza fisica del suo volto) che per 
la qualità pittorica paventata; come ulteriore 
scusa adduceva che dipingere un autoritratto 
gli sarebbe riuscito “cosa nova ... per non 


averne mai fatti” (ASFi, CdA III, 20, c. 75). 
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Bugia d’occasione, poiché il Cortona aveva 
già realizzato tempo addietro — intorno al 
1637 — almeno un altro autoritratto, destinato 
alla raccolta di effigi d’uomini illustri messa 
insieme da Cassiano dal Pozzo (oggi ad Ajac- 
cio, Palais Fesch, Musée des Beaux-Arts: cfr. 
E Solinas, in Una gloria europea 2010, n. 1, 
con bibliografia precedente), ripreso nel 1640 
in una replica autografa per l’erudito fioren- 
tino Carlo Roberto Dati (oggi in collezione 
privata), che difficilmente sarà stata ignorata 
da Leopoldo e dai suoi consiglieri artistici. 
Ad ogni modo, dopo più di un anno l’opera 
arrivò a Firenze, con altre scuse da parte del 
Cortona che ricordava la difficoltà di coniugare 
il tempo in cui poteva lavorare, libero dall’ 
“impedimento delle mani”, e i periodi in cui 
poteva mostrare una “buona disposizione del 
viso” (ASFi, CdA III, 20, c. 77; lettera del 12 
settembre 1665). Da qualche anno, in effetti, 
l'artista era afflitto da una “sua febbretta solita” 
e sempre più frequenti si facevano gli attacchi 
di chiragra dovuti alla gotta che lo limitavano 
notevolmente nella pratica dei pennelli. Tut- 
tavia la forza del dipinto risiede proprio in 
questa franchezza scarna e disadorna, come 
confessava l’artista stesso a Leopoldo: “ho 
giudicato bene averlo fatto senza adulazione et 
abigliamento della mia poca sanità”. A dispet- 
to delle levità ariose e dorate, squisitamente 
apollinee, che continuavano ad incantare i 
Medici e i loro ospiti dalle pareti e dalle volte 
di Pitti, autoritratto del Cortona dava così 
testimonianza di un’altra stagione e di altri 
sentimenti. Il carnato spento e quasi terroso 
del volto — stagliato contro il fondo bruno steso 
velocemente e sopra il collare, tratteggiato con 
pennellate sintetiche e stirate — è realizzato con 
una materia corposa e solcata, che accentua la 
pesantezza delle guance e delle palpebre, oltre 
le quali vibrano ancora intensi, ma affaticati, 
gli occhi dell’artista. 


Alessandro Grassi 


Bibliografia: GEIsENHEIMER 1909, pp. 23-27; 
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1956, n. 44; BRIGANTI 1926, ed. 1982, p. 268; 
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S. Meloni Trkulja, in Gli Uffizi 1979, p. 958, 
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134. 


Luca Giordano 
(Napoli 1634-1705) 


Autoritratto 

1667-1670 circa 

olio su tela; cm 72,5 x 57,5 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria delle Statue 
e delle Pitture, inv. 1890, n. 1629 

“Un quadro simile in tela, dipintovi di sua 
mano il ritratto di Giordano di Napoli di 
mezz età, con barba e basette nere e zazzera 
simile, e collare alla spagnola, con collana 
d’oro e con la mano sinistra tiene detta 
collana, vestito di nero e rinferraiolato” 
(ASFi, GM 826, c. 70v, n. 254): questa 
voce dell’Inventario del 1675, redatto alla 
morte del cardinal Leopoldo, è la prima 
attestazione documentaria dell’ Autoritratto 
di Luca Giordano. Esso non compare, in- 
fatti, nella lista dei “ritratti di pittori fatti 
di lor propria mano”, posseduti dal prelato 
mediceo negli anni 1663-1667 (BRFi, ms. 
2443); mentre successivamente viene ricor- 
dato anche da Filippo Baldinucci (1686, 
ed. 1856, p. 257) e dal biografo dei pittori 
napoletani, Bernardo De Dominici (1742- 
1745, III, 1745, p. 406), che riporta un 
aneddoto relativo all’umiltà manifestata da 
Luca Giordano nell osservare — durante una 
visita alla collezione medicea in compagnia 
del granduca Cosimo HI, nel 1682 — che il 
suo autoritratto scompariva al cospetto di 
quelli di Tiziano e Paolo Veronese. 

In accordo alla forbice cronologica dei do- 
cumenti, è così stato ipotizzato che l’opera 
sia stata realizzata dal Giordano tra il 1665 
(anno in cui si datano i primi contatti con 
la famiglia medicea) e il 1670: l'aspetto del 
volto, in effetti, corrisponde a un'età fra i 
trenta e i trentacinque anni. A quelle date, 
l'artista si stava ormai facendo conoscere per 
il suo prodigioso estro e la straordinaria faci- 
lità pittorica, coniugando la magniloquenza 
romana, desunta da Pietro da Cortona, con 
un vigoroso colorismo di derivazione veneta. 
Tramite il suo fidato corrispondente Paolo 
Del Sera, nel 1668 Leopoldo de’ Medici ri- 
ceveva notizia del successo ottenuto a Venezia 
dal Giordano, che grazie alla propria velo- 
cità esecutiva e alla propria intraprendenza 
‘imprenditoriale’ era riuscito a strappare la 
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prestigiosa commissione della Assunzione della 
Vergine, per la chiesa di Santa Maria della 
Salute, al toscano Baldassarre Franceschini, 
detto il Volterrano, il quale aveva invece tra- 
scurato l’incarico (MELONI TRKULJA 1976b, 
passim). Forse impressionato da simili ma- 
nifestazioni di ’bravura’, Leopoldo chiese al 
Giordano il proprio autoritratto anticipando 
e quasi prevedendo la fortuna che, dopo la 
sua morte, il napoletano avrebbe incontrato a 
Firenze, nei prestigiosi cantieri della cappella 
Corsini in Santa Maria del Carmine (1682), 
di Santa Maria della Pace (1683) e di Palazzo 
Medici-Riccardi (1683-1685). 

Conscio della destinazione dell’autoritratto 
chiesto da Leopoldo, il Giordano mitigò 
sensibilmente il brio delle sue pennellate, 
preferendo una conduzione pittorica sorve- 
gliata ed austera, unitamente a una gamma 
cromatica semplificata. La posa ufficiale, 
con la mano al petto posto di profilo e la 
testa voltata di tre quarti, è ravvivata dalla 
sincerità dei capelli corvini lasciati liberi in 
ciocche ondulate, che quasi si fondono con 
il ferraiolo scuro sul quale si stagliano alcuni 
sbuffi più chiari, in corrispondenza delle 
pieghe del gomito, e la trama dorata della 
collana. Il carnato pallido ed emaciato e lo 
sguardo pensoso ricordano le parole del De 
Dominici circa il fatto che “nei suoi ritratti 
apparisce il Giordano di umore malinconi- 
co”, sebbene non esistesse al mondo uomo 
“più festevole né più grazioso ne’ motti” di 
lui (1742-1745, III, 1745, p. 441). 


Alessandro Grassi 
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in La luce vince l'ombra 2015, pp. 144-145, n. 18. 


135. 


Robert Nanteuil 
(Reims 1623 — Parigi 1678) 


Autoritratto 

1665-1669 circa 

pastello su carta; cm 56 x 41 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria delle Statue 
e delle Pitture, inv. 1890, n. 2071 

In un pastello su carta di grandi dimensioni 
si ritrae Robert Nanteuil, celebre incisore e 
pittore francese che operò durante il regno 
di Luigi XIV, divenendo il più ricercato 
maestro d’intaglio della Parigi del tempo 
e ambito ritrattista di monarchi europei, 
intellettuali, politici e aristocratici. L'artista 
si effigia con taglio a mezzo busto, rivolto a 
sinistra, in una posa tipica della ritrattistica 
francese dell’epoca, ma di attitudine sobria 
e naturale, abbigliato con una semplice 
sopravveste da camera color marrone che 
si distacca dal fondo neutro, ravvivata da 
un motivo a righe bianche, rosse e rosate, 
condotte con tocchi larghi, su cui ricadono 
le chiome della parrucca vaporosa che resti- 
tuiscono l’effetto luminoso e rarefatto della 
polvere del pigmento. I dettagli del volto 
sono illuminati e analizzati con precisio- 
ne tipicamente incisoria: l’incarnato roseo, 
ombreggiato dalla barba incipiente, e lo 
sguardo intenso dal colore grigio blu, sono 
tonalità che il maestro otteneva usando, di 
volta in volta, i pastelli che aveva suddiviso 
e radunato in piccole scatole, etichettate con 
i nomi di “Carnation”, “Bouches”, o “Gris- 
bleus” a seconda, dunque, delle parti ch'egli 
andava a dipingere (Pror 1863, p. 248). Il 
dipinto risulta registrato nella “stanza de 
Pittori” di Leopoldo de’ Medici nelle carte 
della sua eredità (ASFi, GM 826, c. 69v, 
n. 240, in Freri Mazza 1997, p. 137), 
e tramite le Notizie di Filippo Baldinucci 
(1728, ed. 1847, V, p. 291) ne è chiarita la 
provenienza. Al Cardinale giunse in dono dal 
nipote, e futuro Granduca, Cosimo III che 
durante il suo soggiorno a Parigi nel 1669 
“avendo più volte [...] osservate le opere del 
Nanteuil, volle valersi dell'occasione” e per 
l'acquisto si affidò alla mediazione di un 
pittore del suo seguito, Pier Maria Baldi, che 
portatosi nello studio del maestro francese 
adocchiò “un ritratto di mano di Roberto, 
testa con busto quanto il naturale, ricava- 
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to, con pastelli allo specchio, dalla propria 
effigie di lui stesso (opera veramente singo- 
larissima)”. Passò poi agli Uffizi nel 1704 
(RosenBERG 1977) dove Charles-Nicolas 
Cochin lo avrebbe ammirato costatando — 
nel suo Le Voyage d'Italie del 1758 — che, fra 
i più grandi artisti presenti nella Sala degli 
Autoritratti, non mancavano di figurare due 
noti incisori, per l’appunto francesi, il nostro 
artista e Jacques Callot (ADAMCZAK 2011). 
In continuità con la politica culturale dello 
zio Leopoldo (SFRAMELI 2007, p. 31) e con 
il taglio internazionale vagheggiato per le sue 
raccolte, Cosimo aveva dunque cercato di 
integrarne la collezione acquisendo ritratti 
e autoritratti di autori francesi, come i pe- 
netranti ritratti a pastello di Luigi XIV e del 
suo generale, il Visconte di Turenne, sempre 
per mano di Nanteuil — il cui nome già figu- 
rava nella sezione di grafica (FILETI MAZZA 
2009, pp. 135-136) — e negli anni successivi 
quelli di Charles Le Brun, Jacques d’Agar e 
Hyacinthe Rigaud (P. Rosenberg, in Pittura 
francese 1977, pp. 175-176, nn. 122-123; 
pp. 37-38, n. 5; pp. 38-39, n. 6; pp. 43- 
44, n. 11). 

Desideroso poi di avere a corte un artista 
che lavorasse abilmente con il bulino, il 
Granduca aveva inviato nel 1676 il fioren- 
tino Domenico Tempesti a formarsi presso 
la bottega parigina di Nanteuil, dove rimase 
per due anni, soggiornando nella casa del 
maestro, e recando con sé, al suo ritorno in 
patria, notizie, racconti e stampe su cui si 
sarebbe basata la redazione della biografia 
del Baldinucci (Borza 2013, pp. XI-XII, 
XVII-XIX). 

Ad appendice di un testo manoscritto di 
Nanteuil, intitolato Maximes, Tempesti 
descrisse poi per iscritto — in un saggio dal 
titolo Avverti e regole del maestro per ritrarre 
dal naturale in pastello — la prassi pittorica del 
maestro che nella ritrattistica suddivideva il 
lavoro in tre sessioni (ProT 1863, pp. 148- 
149): da principio, era solito osservare con 
molta attenzione la fisionomia del ritrattato 
così da penetrarne lo spirito e attribuirgli la 
giusta espressione — e con estremo acume 
mostra di aver qui tratteggiato l’affabilità e 
la fierezza della propria personalità, di cui 
Baldinucci recava memoria —, in seconda 
battuta delineava a carboncino il profilo 
della figura, e nella seduta finale mirava 


a divertire il proprio modello affinché un 
sorriso ne animasse lo sguardo e rendesse 
più veritiero e realistico il soggetto — sorri- 
so che intravediamo vagamente accennato 
anche nel dipinto qui esposto, databile al 
settimo decennio del secolo (JEFFARES 2007; 
ADAMCZAK 2011). 


Benedetta Matucci 
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136. 


Rembrandt Harmenszoon van Rijn 
(Leida 1606 — Amsterdam 1669) 


Autoritratto 


1669 circa 

olio su tela; cm 76 x 55 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria delle Statue 
e delle Pitture, inv. 1890, n. 1871 

Rembrandt si raffigura in questo dipinto al 
termine della vita, i segni del tempo solcano 
il volto, ma non attenuano lo sguardo fiero 
e volitivo, costante cifra espressiva dei suoi 
numerosi autoritratti. Il tono trionfante 
delle effigi giovanili, spesso mascherate con 
vesti storiche, non viene ostentato, si asse- 
conda piuttosto l’intento introspettivo e la 
dimensione intima e meditativa degli ultimi 
lavori, quando il pittore era ormai ridotto 
a vivere in povertà e solitudine, dopo anni 
di fulgida carriera. Un fascio di luce diretta 
illumina la pelle rugosa, scrutata dall’artista 
durante la posa ravvicinata allo specchio, il 
volto è di tre quarti, leggermente girato a 
destra, con barba rasa e baffetti; sulla testa, 
una retina per capelli con un nodo sulla 
fronte trattiene i capelli ormai sottili e grigi 
per l'età, che spuntano da sotto un ampio 
berretto di velluto nero. Nei trapassi tonali 
dei rossi e dei bruni si dissolvono invece i 
dettagli della veste, compendiati da veloci 
pennellate di spessore materico, di difficile 
lettura. È abbigliato secondo la moda ri- 
nascimentale dei ritratti fiamminghi, sulle 
spalle indossa un mantello — o “ferraiolo” 
— foderato con bordi di pelliccia che si apre 
sul farsetto rosso scuro, plissettato nella 
parte alta, con collare stretto e alto da cui 
spunta la camicia bianca, e sul petto pende, 
forse, un nastro con medaglione (per la 
descrizione cfr. LANGEDIJK 1992, VAN DE 
WETERING 2005). 

Il dipinto non presenta dubbi di autografia 
— riconfermata anche nel recente volume 
del Corpus del Rembrandt Research Project 
(2014) —, ed è stato da tempo identificato 
(PrINZ 1971) nel ritratto di “Rembrans” 
che figurava nella raccolta del cardinale Le- 
opoldo, citato nelľ inventario dei dipinti 
del 1663-1667 (BRFi, ms. 2443, c. 142, 
n.417, in BAROCCHI, GAETA BERTELÀ 2007, 
II, p. 799), e poi nella stanza dei pitto- 


ri, descritta nella sua eredità (ASFi, GM 
826, c. 70, n. 250, in FiLeti Mazza 1997, 
p. 139). Il pensiero prevalente è che il di- 
pinto possa esser stato acquistato dal nipote, 
e futuro Granduca, Cosimo III de Medici 
che dal 1667 al 1668, e nel 1669, fece due 
viaggi al Nord Europa e attraverso molti 
acquisti contribuì a incrementare le colle- 
zioni medicee grazie al suo interesse per la 
pittura olandese (CHIARINI 1983, pp. 322- 
326; MEIER 2014, pp. 19-27). Dai diari 
di viaggio — redatti dal coppiere Filippo 
Corsini — è testimoniata una sua visita alla 
bottega di “Reinbrent, pittore famoso” il 29 
dicembre del 1667, ed è probabile che vi 
tornasse nel 1669 per accordarsi sulla vendita 
dell’autoritratto qui esposto, nel frattempo 
portato a esecuzione dal maestro (BuJsEN 
1999). L'acquisizione del dipinto dovette 
esser tenuta in gran conto dal Granduca e 
dallo zio Cardinale, tanto da indurre Filippo 
Baldinucci ad annoverarlo come uno dei due 
soli quadri, conservati in Italia, a lui noti 
di quello stravagante pittore straniero, dalla 
“faccia brutta e plebea”, apprezzato e amato 
dalla corte medicea, ma che lo storiografo 
non riuscì a recensire positivamente, pur 
intravedendone la genialità — soprattutto nel 
campo dell’incisione — e l'unicità, essendo 
“stravagantissimo nel modo del dipingere, 
e fecesi una maniera che, si può dire che 
fosse intieramente sua [...] tutta fatta di 
colpi strapazzati” (BaLpINUCCI 1686, ed. 
2013, pp. 185-186, 189-190; BALDINUCCI, 
1728, ed. 1847, V, p. 306). Gli interventi 
conservativi del secolo scorso hanno tentato 
di sanare la tela compromessa da strati di 
vernice, ossidata e ingiallita, e da numerosi 
ritocchi (CHIARINI 1989), contestualmente 
le indagini radiografiche hanno rilevato un 
modellato potente, fatto di tocchi impulsivi 
e densi strati di colore stesi a larghi colpi di 
spatola, spesso elaborati con le dita, tipici 
proprio dell’ultimo periodo. La datazione al 
1669, così come le osservazioni formali, han- 
no consentito ai critici di inserire il nostro 
dipinto in una rosa di quattro autoritratti 
del pittore olandese, oggi ritenuti autografi e 
di tarda esecuzione (gli altri sono conservati 
alla Kenwood House a Londra, al Koninklijk 
Kabinet van Schilderijen, Mauritshuis di 
The Hague a L'Aia, e alla National Gallery 


di Londra, cfr. van DE WETERING 2005, 
pp. 303-314). Passata agli Uffizi nel 1704, 
si pensa che la tela sia stata poi tagliata 
— decurtando, forse, la firma — nei lembi 
inferiori, sinistro e destro, per uniformarla al 
formato adottato nella Sala degli Autoritratti 
allestita da Cosimo III, dove venne grafica- 
mente riprodotta, sulla parete dedicata alle 
Scuole nord-europee, godendo in seguito 
di grande notorietà e numerose copie (VAN 
DE WETERING 2005). 
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137. 


Corneille de Lyon, attr. 
(ĽAia 1500/1510 — Lione 1575) 


Dama con fiori in seno 


secondo-terzo decennio del XVI secolo 

olio su cartoncino; cm 16,4 x 13,7 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria delle Statue 
e delle Pitture, inv. 1890, n. 9116 

Dal fondo verde lentamente emerge la figura di 
una donna dal costume francese tradizionale, 
con abito scuro dal collo quadrato, attacca- 
tura bassa delle maniche e capelli raccolti nel 
cosiddetto French hood. Al collo porta una 
rigida collana d’oro a serpe, sottolineata da una 
leggera ombra, e nello scollo ha un mazzolino 
di garofani rossi e bianchi che alludono pro- 
babilmente alla condizione di giovane sposa 
(S. Meloni Trkulja, in Omaggio a Leopoldo 
1976, pp. 26-27, n. 11). Magistrale l’accordo 
dei colori, fissato sulle dominanti del rosso 
mattone e del verde. 

L'opera è stata identificata con il ritrattino 
posto nel mezzo delľ ottava cassetta dello sti- 
po del cardinale: “[...] nel mezzo in quadro 
una femmina con mazzetto di fiori nel seno” 
(ASFi, GM 826, c. 101v; S. Meloni Trkulja, in 
Omaggio a Leopoldo 1976, pp. 26-27, n. 11). 
L'iscrizione sul retro, “in parte d’orefice (1940 
XVIII) Dughetti Fernando rimise in ordine 
questa collezione di miniature”, ricorda linter- 
vento di montaggio su stoffa e filetto d’ottone 
modellato su ognuno dei ritrattini destinati ad 
essere esposti agli Uffizi, da parte del padre 
del miniatore Giancarlo Dughetti, custode di 
Galleria (cfr. MELONI TRKULJA 2002, p. 254 
nota 3). A tergo si leggono anche i numeri “4” 
e “347° scritti in nero ma cancellati in rosso, 
più il numero di inventario della Palatina, 
“846”, dovuto al passaggio dell’opera a Palazzo 
Pitti, dalla fine del Settecento al 1928 (cfr. 
S. Meloni Trkulja, in Uffizi 1980, p. 1172). 
La vecchia attribuzione a Lorenzo Costa, 
registrata nell'inventario del 1890, è sta- 
ta contestata a favore di un artista francese 
(S. Meloni Trkulja, in Omaggio a Leopoldo 
1976, pp. 26-27, n. 11), successivamente 
(Ufficio Ricerche delle Gallerie degli Uffizi, 
schedario miniature) meglio specificato come 
Corneille de Lyon (1500/1510-1575). Al pit- 
tore di origini olandesi rimandano le misure e 
il formato rettangolare, il fondo verde, il volto 
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e il busto colti di tre quarti, nonché la poca 
attenzione data all’abito rispetto al viso, su cui 
spesso si distinguono occhi con poche ciglia 
(cfr. Bornes 2014, pp. 157, 160). A differire 
è principalmente il supporto che per Corneille 
era sempre il legno (cfr. DUBOIS DE GROÉR 
1996). Pittore del re, aveva realizzato nel 1536 
anche un ritratto di Caterina de’ Medici, da 
cui è stata tratta la versione agli Uffizi (ivi, 
p. 121, n. 18; inv. 1890, n. 2257). 
Sulla scorta della somiglianza dell’effigiata pro- 
prio con Caterina, è stato (S. Meloni Trkulja, 
in Omaggio a Leopoldo 1976, pp. 26-27, n. 11) 
con ogni cautela ipotizzato che ella sia la ma- 
dre, Madeleine de la Tour d’Auvergne (1501- 
1519) di cui, tuttavia, mancano ad oggi ritratti 
certi. Il cardinale Leopoldo potrebbe aver sco- 
vato il ritrattino nella Guardaroba Medicea, 
ivi giunto per dono della stessa Caterina, nel 
cui inventario si registrano tre ritratti della 
madre, oppure attraverso l’eredità di Cristina 
di Lorena, alla quale Caterina aveva legato 
la metà dei suoi beni (S. Meloni Trkulja, in 
Omaggio a Leopoldo 1976, pp. 26-27, n. 11). 
Il costume permette di datare l’opera tra il 
secondo e il terzo decennio del secolo, tanto 
per la forma del French hood (ctr. DELACOURT 
2017, pp. 8-11), quanto per l’abito che dagli 
anni Trenta inizierà ad essere più accollato 
ed elaborato, come mostrano i disegni dei 
Valois raccolti da Caterina de Medici (cfr. 
ZvEREVA 2011). 

Giusi Fusco 
Bibliografia: S. Meloni Trkulja, in Omaggio a Le- 
opoldo 1976, pp. 26-27, n. 11; S. Meloni Trkulja, 
in Pittura francese 1977, p. 237, n. 166; MELONI 
TRKULJA 1983b, p. 229. 
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138. 
Ambito lombardo-veneto 


Ritratto di donna con velo 
1540-1545 circa 


acquerello su pergamena; diam. cm 6,6 
Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria delle Statue 
e delle Pitture, inv. 1890, n. 9005 


Dal tondo ci guarda mesta una donna dai 
capelli biondi leggermente arricciati sulla 
fronte e accuratamente raccolti in alto da 
una cuffia bianca. Il volto, dalla carnagione 
chiara appena accesa dalle gote rosate, è 
impreziosito da orecchini con duccole d’oro 
e piccole perle che fanno pendant con il 
vezzo di perle a doppio pendaglio che le 
cinge il collo e nel quale sono incastonate, 
si direbbero, un rubino e ancora una perla. 
Una lunga collana dorata scende sul petto 
a riscaldare il velo di mussola bianca che 
copre le spalle altrimenti lasciate nude dal 
costoso abito nero. 

Nell’inventario dell’eredità del cardinal Le- 
opoldo (1675) l’opera potrebbe essere con 
qualche dubbio identificata con il ritratto 
presente al centro della trentottesima cassetta 
dello stipo in cui il Medici conservava gli 
amati ritrattini: “[...] donna giovane in faccia, 
capelli tirati su biondi, vezzo di perle e si vede 
poca di camicia” (ASFi, GM 826, c. 102v). 
La donna è abbigliata secondo la moda degli 
anni 1540-1545 circa e per i gioielli indos- 
sati si direbbe provenire da un ambiente 
signorile. All’approssimarsi della fine del 
secolo, soprattutto nelle aree di influenza 
spagnola, l’ampio scollo quadrato dell’abito 
femminile si fa più moderato, mentre gli 
spallini, attaccati ancora abbastanza bassi 
sulla spalla, hanno un rilievo più raccolto, 
come rilevano i ritratti di Eleonora di Toledo 
o della piccola Bia conservati agli Uffizi ed 
eseguiti da Agnolo Bronzino, rispettivamen- 
te nel 1544-45 e nel 1542 circa (cfr. Levi 
Pisetzky 1964-1969, III, 1966, fig. 25; 
PiccoLo Paci 2004, pp. 80-81). I capelli 
raccolti in una cuffia si portano sin dalla 
metà degli anni Trenta del secolo, insieme 
alla treccia avvolta intorno al capo, mentre 
nel decennio successivo ai veli avvolgenti 
iniziano a preferirsi sopravvesti con maniche 
(cfr. Orsi LANDINI 2013, pp. 52-54). Il velo 
della donna ritratta qui disegna un triangolo 
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incuneato verso il basso da accostarsi alla 
mussolina pieghettata che completa l’abi- 
to di Camilla Gonzaga nel dipinto ora al 
Prado, attribuito a Parmigianino e datato 
1539-1540. Il biondo è considerato in quel 
secolo il colore delle donne e la perla era un 
attributo di bellezza irrinunciabile. 

La scelta di dipingere su pergamena potrebbe 
suggerire la mano di un pittore che conosce 
l’arte della miniatura, la quale, com'è noto, 
nacque come pittura in piccolo su codici 
in pergamena e continuò a preferire tale 
supporto ancora nel XVI secolo, quando 
comparvero i primi ritrattini autonomi (cfr. 
STAGNI 1991, pp. 13-14). 

L'attribuzione a Bernardino Campi sembra 
risalire alle guide ottocentesche di Palazzo 
Pitti, poiché è probabile che debba rico- 
noscersi in quella che viene elencata come 
presente nel “Corridore delle Colonne” tra 
le miniature della collezione del Cardinale: 
“224. Portrait de Femme, peint par Bernardi- 
no Campi” (per la prima volta in CHIAVACCI, 
PieraccINI 1888, p. 169). Il numero “224” 
si ritrova nel retro dell’opera insieme a “236”, 
“20” e il numero “735” dell’ Inventario Pa- 
latina con sovrascritto un “2”. 
L'attribuzione al Campi, ricordato dalle fonti 
come abile ritrattista, va riconsiderata alla 
luce dei ritratti proposti dalla critica (cfr. 
GHIRARDI 1994). Il tondo presenta una sen- 
sibilità cromatica di delicata luminosità che 
mi sembra poco si sposi con la pittura lucida 
e un certo trattenuto nervosismo che emerge 
nei ritratti noti di Bernardino Campi. Un 
pittore, il nostro, vagamente accostabile alla 
ritrattistica di Paris Bordone o dell’ultimo 
Bernardino Licinio, formatosi, forse, sui te- 
sti della pittura veneta della prima metà del 
secolo e che non punta all’idealizzazione o a 
preziose accensioni cromatiche, ma preferisce 
soffermarsi a descrivere la concreta consisten- 
za dei tessuti e immergere l’immagine in una 
distesa e chiara luminosità. 


Giusi Fusco 
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139. 


Francesco da Ponte, detto Bassano 
il Giovane 
(Bassano del Grappa 1549 — Venezia 1592) 


Ritratto virile con impresa d'amore 


ottavo decennio del XVI secolo 

olio su rame; diam. cm 12,5 

Firenze, Galleria degli Uffizi, Galleria delle Statue 
e delle Pitture, inv. 1890, n. 4017 

L'opera è un tipico esempio di ritratto in 
miniatura quale imitazione dipinta della 
medaglistica celebrativa, di cui conserva 
la forma circolare e la composizione in un 
dritto, su cui compare un ritratto, e un r0- 
vescio con un'iscrizione. Nel dritto è raffigu- 
rato il ritratto di un uomo con abito nero, 
colletto bianco e testa girata a destra verso 
lo spettatore, tale da rompere la staticità 
della più aulica posa di profilo tipica della 
medaglistica. Ha il volto segnato da rughe 
espressive ma occhi neri vispi, capelli corti 
brizzolati e una brinata, riccia e lunga bar- 
ba, bipartita, su cui scendono i baffi scuri, 
alzati da un lieve sorriso. Il rovescio presenta 
un'impresa con al centro uno stecconato e, 
lungo il bordo, il motto: “In questo son per 
voi, e tal mi godo”. 

Il 20 febbraio 1675 il ritrattino è registrato 
nell'inventario dell’eredità del cardinale Le- 
opoldo, nella trentasettesima cassetta dello 
stipo in ebano “entrovi ritrattini”, situato 
nella “camera di S.A. Serenissima” insie- 
me, manco a dirlo, allo stipo di medaglie. 
L’inventario recita: “Una cassetta numero 
37, entrovi numero 9 ritrattini simili, che 
nel mezzo in tondo uomo d’età con barba 
lunga grigia, con collarino, capo scoperto, 
e si vede l'orecchio destro n. 9” (ASFi, GM 
826, c. 102v). 

Luomo è stato identificato, in maniera 
dubitativa (P. Maccioni, in Scheda OA 
n. 00291104, 1989), con il noto medico e 
scienziato fiammingo Andrea Vesalio (1514- 
1564), del quale la Galleria Palatina di palaz- 
zo Pitti conserva un altro ritratto attribuito 
alla bottega di Tiziano (inv. 1912, n. 80; cfr. 
S. Casciu, in La Galleria Palatina 2003, II, 
pp. 464-465, n. 758). Sin dall’inventario di 
Galleria del 1825 (BdU, ms. 113/1, n. 631) 
il ritrattino è attribuito a Francesco da Ponte 
detto Bassano il Giovane (1549-1592), il più 
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dotato dei quattro figli maschi di Jacopo da 
Ponte. Dello stesso parere si direbbe essere 
anche Williamson (1904) quando in calce 
agli autoritratti in miniatura presenti agli 
Uffizi, aggiunge “there are other miniatures 
bearing great names, which appear on con- 
sideration to be worthy of the attributions 
given to them”. Se di Francesco si tratta, 
credo che il ritrattino vada collocato agli 
inizi della sua carriera a Venezia, che prese 
avvio nell’ottavo decennio, staccandosi dalla 
bottega paterna. A Bassano il Giovane può 
rimandare la scarna tavolozza imperniata su 
toni scuri e animata da una stesura vibrante 
con particolari in luce definiti da più libere 
pennellate, che qui appare più evidente nel 
tocco corsivo delle lumeggiature sul volto 
come in quello rapido e icastico dei riccioli 
argentei della barba. La moda dei capelli 
corti con barba lunga bipartita, d’altronde, 
non permette di datare l’opera a un periodo 
troppo inoltrato nel Cinquecento. 
L'impresa a tergo rivela che l’opera è un 
dono dell’effigiato alla sua amata. Come 
suggeritomi da Mino Gabriele, la fonte è il 
Cantico dei Cantici: “O mia sorella, o sposa 
mia, tu sei un giardino serrato [...]” (4,12). 
Lo stecconato fiorito e cosparso di piccoli 
cuori è l’hortus conclusus, ossia il giardino 
di delizie quale metafora dell'amore della 
donna in cui l’uomo è entrato — dal lato 
lasciatogli aperto — e in cui “tal sé gode”. 
Giusi Fusco 


Bibliografia: WiLLiamson 1904, II, p. 105, 
tav. XCVIII fig. 3; MELONI TKuLJA 1976, p. 16. 
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140. 
Scuola italiana ? 


Ritratto virile 


ultimo quarto del XVI secolo 

olio su tela applicata su tavola; cm 11 x 9 
Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria delle Statue 
e delle Pitture, inv. 1890, n. 3959 


Da un fondo bigio, l’uomo fissa con pic- 
coli occhi neri e sguardo acuto un punto 
alla sua destra. Ha un viso alquanto largo, 
contornato da capelli corti grigi, basette 
e baffi neri e barba corta grigia. Sul capo 
porta una derretta nera che per vezzo ha 
inclinato sulla destra. La luce, provenien- 
te dall’angolo in basso a sinistra, mette in 
ombra il lato destro del volto, fermandosi a 
creare un’aureola nera attorno all’occhio. Il 
colletto bianco della camicia sporge sollevato 
sul giubbone d'un marrone spento, lasciato 
leggermente aperto. 

Nell’inventario dell’eredità del cardinal 
Leopoldo (1675) si trova una descrizione 
calzante al nostro ritrattino: “Una cassetta 
numero 51, entrovi numero 5 ritrattini simili, 
che nel mezzo in quadro è il ritrattino d’omo 
vecchio, con berretto in capo, barba grigia e 
collare all'antica, inperfetta n. 5” (ASFi, GM 
826, c. 103r). 

I capelli corti con baffi lunghi e non troppo 
folti, che non nascondono ma mettono in 
valore la bocca, e la folta e corta barba che la- 
scia indovinare la ferma mascella, unitamen- 
te al colletto piatto della camicia, rimandano 
al secondo Cinquecento (cfr. Levi PIsETZKY 
1964-1969, III, 1966, p. 153). Quanto alla- 
bito, il colore del giubbone di tonalità spente, 
ben più economiche del rosso e soprattutto 
del nero intenso che domineranno la moda 
della seconda metà del secolo, denotano 
l'appartenenza dell’effigiato ad uno stato 
sociale medio-basso (cfr. MARANGONI 2015, 
p. 29). Certo l'abbigliamento, diremmo 
oggi, un po bohémien, con collo sollevato 
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e giubbone sbottonato, non è tipico di un 
ritratto ufficiale e lascia spazio all’ipotesi di 
un autoritratto o un ritratto d'artista, oppu- 
re ancora di un ritratto fatto all’impronta 
come modello portatile per un'incisione, una 
medaglia o un’opera di maggiori dimensioni 
(cfr. STAGNI 1991, p. 14). 

Il retro della tavola reca, oltre al numero di 
inventario 1890, un cartellino su cui si legge 
“871. Scuola Fiamminga. N° della Corni- 
ce 85”, facendo allusione ad una vecchia 
attribuzione che fu probabilmente impu- 
tata a Eugenio Pieraccini, come si deduce 
dall’appunto “Da Pieraccini”, poi cancellato, 
segnato sull’inventario 1890 della Galleria, 
sotto “Autore e scuola”. Già nell'inventario 
del 1825 (BdU, ms. 113/II n. 983) il ritrat- 
tino era inserito tra gli anonimi di pittori 
fiamminghi e di altre “nazioni settentriona- 
li”. Tra questi, una certa affinità di ductus si 
può riscontrare in un ritratto miniato (cfr. 
L’exposition 1913, tav. LVIII, n. 251) e nei 
tronies di Adrien van Ostade (1610-1685) 
(Masters of Dutch painting 2004, p. 155, 
n. 63), pittore olandese che, però, ci porta 
troppo oltre, nel secondo Seicento, e che 
concepiva tali dipinti come opere finite. 
Nel nostro caso, invece, mi sembra che la 
tecnica sia quella di un ritratto incompiuto, 
in cui traspare, ad esempio, la preparazione 
grigia dell’incarnato del viso. Si tratta, ad 
ogni modo, di un ritratto realizzato in una 
maniera insolitamente libera, trascurando 
particolari non necessari alla ragione del 
quadro, come l’abito, per fissare con estrema 
immediatezza un ritratto dal vivo, concen- 
trandosi sul volto e sugli occhi per poter 
rendere l’anima del personaggio. Forte è la 
tentazione di citare la lettera del 6 agosto 
1672 con cui Leopoldo accettò la proposta 
d'acquisto di Giuseppe Maria Casarenghi, 
suo agente a Bologna, di un ritrattino “fatto 
di mano di Annibale certamente, benché 


bozza” (ASFi, CdA XX, c. 276) che non 


credo sia stato ancora identificato. Se di 
pittore italiano, la pittura aderente al dato 
naturale e priva di ogni retorica che si ri- 
trova nel ritrattino indurrebbe a collocarlo 
in un’area geografica compresa tra l'Emilia 
e la Lombardia, dove, prima che in altre 
regioni, le esigenze postridentine spensero 
gli ardori intellettualistici del cosiddetto 
Manierismo spingendo per una maggiore 
attenzione al reale. Penso, in particolare, 
alle sperimentazioni di Annibale Carracci 
dei primi anni Ottanta, così immediate e 
penetranti. Mi si lasci notare a margine, a 
questo punto, la somiglianza dell’effigiato, 
per fisionomia e afflato malinconico, con 
Agostino Carracci (1557-1602), così come 
si presenta nell Autoritratto come orologiaio 
(1583 circa, Bologna, Museo della Storia di 
Bologna di Palazzo Pepoli). 

Giusi Fusco 
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141. 


Ottavio Leoni, attr. 
(Roma 1576-1630) 


Ritratto di Cavaliere di Malta 
fine del XVI secolo 

olio su rame ovale; cm 9,5 x 8,3 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria delle Statue 
e delle Pitture, inv. 1890, n. 4035 


L'uomo ha capelli chiari un po’ radi alle 
tempie, sguardo vivace, baffi, mosca e piz- 
zetto corto. Veste una camicia bianca dal 
collo e polsini ornati di trina e un colletto 
nero sopra il giuppone rosa, di cui ci mostra 
solo la manica destra mentre sposta legger- 
mente in avanti la spalla per aver scaricato il 
peso sulla mano che stringe il fianco. Sulla 
spalla sinistra regge un mantello nero, men- 
tre la mano poggia sull’elsa di una spada. 
AI collo pende, con il caratteristico nastro 
nero, la bianca croce ottagona, emblema 
dei Cavalieri dell'Ordine di Malta. La posa 
assunta dall'uomo occupa tutto lo spazio 
dell’ovatino, assecondandone il formato. 
Il fondo neutro contribuisce a sbalzare la 
figura contemporaneamente creandole uno 
spazio suo proprio, suggerito dall’ombra 
proiettata a sinistra. 

Era custodito nella quarantatreesima cas- 
setta dello stipo “entrovi n. 5 ritrattini in 
aovato con cerchietti d’argento e fondo di 
velluto, che nel mezzo un ritratto di giovane 
di mezz’età, con croce di Malta e manica 
paonazza” (ASFi, GM 826, c. 103r). Un 
“Ritrattino di Cavaliere di Malta armato, 
assai bello” è presente nella lista di ritrattini 
inviata da Leopoldo all’amico Paolo Del Sera 
il 28 giugno 1664 (ASFi, CdA VI, c. 348). 
L'‘aovato” si inserisce nella tradizione della 
ritrattistica giovannita accomunata dall’in- 
tento celebrativo ed encomiastico. Probabile 
è, infatti, ch’esso sia stato commissionato per 
commemorare l'onorificenza del cavalierato 
appena conseguita, esibendo a bella posta 
le insegne della Religione. Ricalcando un 
modello iconografico tipico dei Cavalieri 
dell'Ordine di San Giovanni (cfr. SCIAR- 
PELLETTI 2010, pp. 143, 145), il ritratto ne 
sintetizza il motto: Tuitio Fidei et Obsequium 
Pauperum. Il costume, che non ostenta ric- 
chezza, è richiamo all'osservanza della regola 
pauperistica e al contempo allude all’abito 
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“di punta” dei fratres che consisteva in una 
lunga tunica e un mantello di colore nero 
sui quali era cucita la bianca croce ottago- 
na (cfr. Bascapé 1940, I, p. 85). La mano 
poggiata sull’elsa della spada rimanda invece 
alla vocazione militaresca dell’istituzione 
giovannita che ancora nel XVI secolo prestò 
un contributo decisivo alla guerra tra cri- 
stiani e musulmani in occasione del lungo 
Assedio di Malta (1565) e della battaglia di 
Lepanto (1571). 

Nell’inventario di Galleria del 1890 si legge 
l'appunto “Cartellino: 397. Scuola Toscana. 
c. 1171”, che fa forse riferimento a un car- 
tellino anticamente posto sul retro, che ora 
manca ma che ci rivelava il numero e l’attri- 
buzione dell’opera nell’inventario del 1825 
(BdU, ms. 173/I). Sempre nell’inventario 
del 1890 l'attribuzione è corretta con “Sc. 
romana (?) Sec. XVII”, con “Variazione [...] 
dovuta alla dott. Sinibaldi (XII-1946)”. In 
seguito, Silvia Meloni Trkulja (in Omaggio 
a Lepoldo 1976, pp. 33-34, n. 21, fig. 20) 
ha accostato l’opera a Ottavio Leoni (1576- 
1630), documentato da Giovanni Baglione 
(1642) come autore di ritratti in piccolo for- 
mato. La proposta sarà accolta e avvalorata 
da Bernardina Sani (2005, p. 180) a partire 
dal confronto con due prove di stampa di 
un Ritratto di cavaliere di Malta all Istituto 
Nazionale per la Grafica che, essendo state 
talora riferite a un'incisione col ritratto di 
Baglione datata 1625, “rafforzano l’idea 
che il piccolo ovale rappresenti un pittore 
raffigurato dal vivo”. Secondo la studiosa, 
lo stile andrebbe messo in rapporto con i 
ritratti in piccolo assegnati ai Carracci, la cui 
influenza sull’opera di Leoni fu più evidente 
nell’ultimo decennio del XVI secolo. Più di 
recente Amendola (2016, p. 126) accoglie il 
ritrattino tra le opere di Leoni e lo accosta, 
per intensità espressiva, al piccolo ritratto 
di donna con velo già nella collezione Suida 
Manning di New York che data intorno al 
1620-25. 

L'ovatino agli Uffizi presenta la capacità 
tipica dei disegni di Leoni di rendere vivo il 
modello, rappresentato girato di tre quarti 
e che guarda con vivacità d'animo dritto 
verso lo spettatore. La pennellata ricca e 
pastosa che definisce i particolari dell’abito 
e le ombreggiature del volto, se manca nei 


ritratti di parata di Leoni, dove egli si avvi- 
cina al linguaggio minuzioso e compassato 
di Scipione Pulzone (cfr. SoLINAS 2013, 
pp. 19-22), si ritrova proprio nei suoi ri- 
tratti in piccolo, dipinti spesso su rame (cfr. 
AMENDOLA 2016). Tanto dai disegni quanto 
dai ritrattini il nostro si differenzia, invece, 
per il taglio della figura, in genere, più alto. 
La presenza di certi formalismi ancora legati 
al cosiddetto Manierismo potrebbe confer- 
mare la collocazione cronologica allo scadere 
del secolo. Si vedano la torsione del busto 
con la spalla destra che avanza e verso cui 
gira la testa o la mano dalle dita affusolate 
poggiate sull’elsa, nonché la deformazione 
della mano destra che rende l’immagine 
lievemente elusiva. Proprio tra il 1599 e il 
1600, tramite l'intercessione del cardinale 
Francesco Maria del Monte, suo protettore a 
Roma, Leoni lavorerà presso i Medici, prima 
a Firenze, poi a Mantova, convincendosi 
per un maggiore naturalismo (cfr. SOLINAS 
2013, pp. 12-14). 


Giusi Fusco 


Bibliografia: S. MELONI TRKULJA, in Omaggio a 
Leopoldo 1976, pp. 15, 33-34, n. 21; SANI 2005, 
p. 180; AMENDOLA 2016, p. 126. 
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142. 


Ambito veronese ? 


Ritratto di frate cappuccino con 
teschio e rosario 


inizi del XVII secolo 

olio su rame; diam. cm 7,2 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria delle Statue 
e delle Pitture, inv. 1890, n. 8938 


Il frate veste una tunica marrone chiaro, lisa, 
rattoppata su una spalla e con il cappuccio 
alzato sulla testa. Guarda lo spettatore cer- 
cando complicità, mentre avvicina a sé un 
teschio con la mano destra, da cui pende un 
rosario. Dal cappuccio spunta poca franget- 
ta, castana come gli occhi, i baffi e la barba. 
Si tratta di certo di un monaco dell’ Ordine 
dei Minori Cappuccini, uno degli ordini 
mendicanti della famiglia francescana. Ce lo 
rivelano la tunica del colore della lana scura, 
ossia castagno, con le maniche strette fino 
a metà della mano e il cappuccio a punta 
cucito all’abito, come la barba dell’effigiato 
e la corona di legno in mano (cfr. GIEBEN 
2000). Il teschio, noto simbolo di memento 
mori, è anch'esso legato a san Francesco, il 
quale, per abbracciare Cristo, rinnegò la 
vanitas e nel Cantico delle Creature lodò il 
Signore “per sora nostra morte corporale, / 
da la quale nullu homo vivente po’ skappa- 
re”, invitandoci a vivere lontano dai peccati 
e secondo gli insegnamenti del Signore che 
soli garantiscono la pace di una nuova vita 
dopo la morte. Stesso invito che sembra 
presentarci il frate ritratto, esempio di una 
vita condotta seguendo le orme di Cristo e 
san Francesco, in povertà — da cui la tunica 
rattoppata — e nella quotidiana preghiera — 
col rosario — per affrontare con serenità le 
vanità terrene — il teschio —, come i piaceri 
della carne o la scienza e la sapienza, coltivate 
anche dal cardinal Leopoldo. 

Il ritrattino era posto al centro della pri- 
ma cassetta dello stipo del cardinale: “[...], 
entrovi numero 9 ritrattini miniati di più 
grandezze, con cerchietti d’argento, con 
cristalli sopra, che nel mezzo un padre cap- 
puccino con la testa di una morte in mano” 
(ASFi, GM 826, c. 101v). A tergo presenta 
i numeri “668” in nero e “169” in bianco. 
Collocato da Carlo Del Bravo in ambito ve- 
ronese, si è ritenuto che possa essere opera di 
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uno dei frati cappuccini dediti alla pittura in 
quell'area, come Frate Semplice da Verona, 
Padre Cosmo da Castelfranco o Padre Massi- 
mo da Verona (S. Meloni Trkulja, in Omaggio 
a Leopoldo 1976, p. 37, n. 27, fig. 29). Dei 
tre pittori cappuccini ora elencati, se si esclu- 
de la tavolozza veronesiana di Fra Semplice 
(1589-1654) e il manierismo aguzzo di Padre 
Cosmo (1560-1621), il confronto rimane 
possibile solo con Padre Massimo (1608- 
1679) e non certo con tutta la sua opera che 
si caratterizza per un linguaggio sereno ed 
equilibrato, di scelta chiarista. Mi riferisco 
a possibili ma perniciosi accostamenti, di 
tipo “morelliano”, alla figura del san Felice 
da Cantelice della pala a Gemona del Friuli 
(1660-1661; cfr. D'ALANO 1976, pp. 97- 
100, n. 8), per particolari come unghia 
tagliata più bassa della parte terminale del 
dito, le dita dalle falangi prossimali rigonfie 
e il modo di rendere la toppa della tonaca, 
ma anche la generale tendenza a rialzare le 
sopracciglia nella parte terminale esterna. 
Tutti particolari, tuttavia, che nel nostro 
caso possono essere dovuti alla fisionomia 
dell’effigiato e che ci portano ben lonta- 
no dalla datazione proposta (da S. Meloni 
Trkulja, in Omaggio a Leopoldo 1976, p. 37, 
n. 27, fig. 29) per gli inizi del XVII secolo. 


Giusi Fusco 
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143. 
Autore ignoto 


Ritratto di frate con libro in 


mano 

terzo decennio del XVII secolo 

olio su rame; cm 10,9 x 12,9 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria delle Statue 
e delle Pitture, inv. 1890, n. 9089 


Il ritratto mostra un frate che ci guarda con 
occhi arguti, dal volto arrossato e profilato 
sul fondo bigio. Ha la tipica tonsura, legger- 
mente spettinata a sinistra, più baffi, mosca 
e barba rada che ricordano una moda già 
diffusa negli ultimi anni del Cinquecento e 
che proseguirà almeno fino alla prima metà 
del secolo successivo (cfr. Levi PISETZKY, 
1964-1969, III, 1966, pp. 153, 331). Nella 
mano destra regge un piccolo libro, in cui 
infila il dito indice, facendo sollevare la bin- 
della metallica che riluce sulla tonaca scura. 
Nell’inventario dell’eredità del cardinale 
Leopoldo (1675) si cita un ritrattino che per 
formato e soggetto potrebbe essere identifi- 
cato con il nostro. Si tratta del dipinto posto 
al centro della quarantottesima cassetta dello 
stipo in ebano in cui il Medici custodiva i 
ritratti in piccolo: “entrovi numero 5 ritratti- 
ni simili, che nel mezzo in quadro il ritratto 
d’un frate con abito nero, barba castagnola 
n. 5” (ASFi, GM 826, c. 103r). Se così fos- 
se, la sua storia inizialmente coincide con 
quella dello stipo: entrato in Galleria il 14 
settembre 1737, venne sistemato nella Sala 
delle Matematiche, accanto alla Tribuna, 
dove fu ammirato da diversi visitatori. Nel 
1777 lo stipo venne mandato via e alcuni 
ritrattini furono appesi in cornici alle pareti, 
mentre altri (inv. 1890, nn. 8770-9147), 
tra cui il nostro, furono trasferiti a Palazzo 
Pitti, per ritornare agli Uffizi solo nel 1928, 
quando vennero collocati nel “Gabinetto 
delle gemme”, attuale Sala delle miniature, 
dove si trova tuttora (cfr. S. Meloni Tkulja, 
in Gli Uffizi 1980, p. 1172). Il numero 
“819” scritto e sottolineato in rosso sul re- 
tro rifoderato a cartoncino, si riferisce alla 
registrazione dell’opera nell’inventario della 
Palatina stilato nel 1912, quando appunto il 
ritratto era a Pitti. Lo stesso numero si ripete 
in nero, insieme ad un “320” di stesso colore, 
sul retro del rame liberato dalla foderatura. 
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Nel Carteggio di Artisti vengono citati diversi 
ritrattini di frati. Il primo, elencato nella 
lista di Leopoldo inviata a Paolo Del Sera nel 
1664, è già stato identificato (ASFi, CdA VI, 
c. 348; S. Meloni Trkulja, in Omaggio a Leo- 
poldo 1976, p. 44, n. 38, fig. 40). Uno ven- 
ne proposto dal Casarenghi, “di bonissimo 
maestro” che “pare bello, et è ben colorito” 
nel febbraio 1672, due furono dal medesi- 
mo acquistati nel marzo 1675 (ASFi, CdA 
XX, cc. 238; 357, 358). Lo stesso agente 
proporrà, pochi giorni dopo, due ritrattini, 
“Un frate et una monaca” (ASFi, CdA XX, 
c. 362). “Un ritratto d’un frate d’ Agostino 
Caracci [...] poca cosa di buono” è segnato 
nella lista inviata a Leopoldo da Annibale 
Ranuzzi il 27 ottobre 1674 (ASFi, CdA 
XIV, c. 670), insieme a due ritrattini detti 
di Federico Barocci, tra cui uno di un frate 
che “pare assai bello et è dipinto in rame e 
tira più tosto ad un Annibale che al Baroccio, 
e forse piacera anco così”. Senza contare il 
ritrattino di un frate nel coperchio di una 
scatola in legno ritenuto di Paolo Veronese 
(ASFi, CdA XX, c. 330). 
La pittura densa, con luci date a corpo sulla 
mano e per accostamento di pennellate brevi 
sul viso, basata su una tavolozza giocata su 
toni scuri e caldi, si potrebbe datare al terzo 
decennio del XVII secolo, sul finire della 
moda caravaggesca e agli albori della tem- 
perie barocca che alla ritrattista richiederà 
sempre maggiore disinvoltura e vivacità d’a- 
nimo. Un pittore, forse, non troppo lontano 
dai traguardi raggiunti a Roma da Ottavio 
Leoni. Quanto all’identità dell’effigiato, il li- 
bricino lascia ipotizzare un religioso erudito, 
forse un corrispondente del cardinale, che gli 
fece dono del ritrattino per potergli mostrare 
il proprio aspetto. Si potrebbe trattare di un 
frate francescano Conventuale, con chieri- 
ca e barba, dalla tunica di un colore scuro 
non chiaramente definibile, stretta in vita a 
formare pieghe e completata dal cappuccio 
attaccato alla mozzetta tondeggiante sul 
petto (cfr. OpoaRrDI 2000). 

Giusi Fusco 
Inedito 
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144. 


Autore ignoto 


Ritratto di giovane donna dai 


capelli rossi 


1630 circa 

olio su metallo; cm 4,5 x 5,8 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Gallerie delle Statue 
e delle Pitture, inv. 1890, n. 8821 


Su un profondo blu lapislazzuli si staglia 
la figura di una giovane donna dai capelli 
di un prezioso rosso-rame, che scendono 
mossi e lunghi fin sotto il mento, a incor- 
niciare un volto tondo, dalla pelle chiara 
leggermente ravvivata dalle gote rosa. Sullo 
scollo emergono una vezzo di perle e una 
sottile collanina con un pendente a forma 
di croce. La modesta scollatura dell’abito 
nero lascia emergere il bordo della camicia 
ed è impreziosita dal ricco pizzo che orna 
l’apertura forse di una zimarra grigia unita 
al petto dal fiocco di un nastrino verde con 
gioiello d’oro e pietra scura. 

L'opera non è immediatamente identifica- 
bile nell’inventario dell eredità di Leopoldo 
(1675), che descrive con precisione solo i 
ritrattini posti al centro delle sessanta cas- 
sette dello stipo in ebano in cui essi erano 
accuratamente riposti. Ci viene in soccorso 
l'iscrizione sul cartellino posto a tergo: “C: 
15 N. 8”. Seguendo le ricostruzioni di Silvia 
Meloni Trkulja (in Omaggio a Leopoldo 1976, 
pp. 8, 16) relative alla distribuzione delle 
miniature nello stipo, l’iscrizione potrebbe 
intendere che il nostro ritrattino corrispon- 
deva al n. 8 della cassetta 15 dello stipo del 
principe. Se così fosse la n. 8 non si trovava 
al centro e quindi non è descritta nell’inven- 
tario. Ogni cassetta, infatti, comprendeva 
nove ritrattini o, se di dimensioni maggiori, 
cinque, con al centro il ritrattino più grande 
che avrebbe avuto rispettivamente il numero 
tre o cinque, contando dall’alto in basso e 
da sinistra a destra. 

Sullo stesso cartellino si trovano segnati 
altri numeri (“84”, “32”, “52”), ai quali si 
aggiungono due (“54”, “551”) scritti in nero 
direttamente sul retro che si direbbe ricoper- 
to da foglia d’argento. Luso del lapislazzuli, 
dell'argento e di cromie accese come il rosso 
dei capelli e delle piccole labbra, unitamente 
al ricco pizzo dell’abito della giovane donna, 
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rendono questo ovatino un piccolo gioiello 
e suggeriscono una identificazione con una 
dama di nobile lignaggio. 

L'opera è stata attribuita a “Sc. spagnola del 
XVII secolo” (Ufficio Ricerche delle Gallerie 
degli Uffizi, schedario miniature). Il costu- 
me della giovane donna non trova precisi 
riscontri. I capelli sciolti a zazzera con poca 
frangetta, tuttavia, unitamente al filo di perle 
e al laccetto terminante con una croce, si 
ritrovano in due ritratti muliebri dipinti 
da Antoon van Dyck durante il secondo 
soggiorno ad Anversa (1627-1632), allora 
parte delle Fiandre spagnole, ossia Maria 
Luisa de Tassis e Anna Wake (cfr. MERLE 
pu Bourc 2008, pp. 84, 90 nn. 15, 18). 
Le spallette ancora rigidamente inamidate 
e leggermente sollevate potrebbero asso- 
ciarsi ai collari insaldati e orlati di trina ad 
andamento orizzontale presenti in ritratti 
datati intorno al 1630 (cfr. Ritratto di Maria 
Caterina Farnese, in Levi PisetzKky 1964- 
1969, III, 1966, fig. 206). Nel corso del 
terzo decennio del XVII secolo, di fatti, i 
rigidi collari di pizzo inamidato iniziarono ad 
abbassarsi prima di ricadere morbidamente 
sulle spalle a partire dal decennio successivo 
(cfr. CoccioLo, SALA 2001, p. 124). 


Giusi Fusco 
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REQ Ere SIRENE 


Il saggio ripercorre i momenti salienti nella formazione della 
raccolta di disegni di Leopoldo de Medici, soffermandosi 
sui criteri che ne regolano l'ordinamento interno, ispirati 
ai principi della mnemotecnica. La ricerca individua tra le 
motivazioni profonde del progetto collezionistico la volontà 
di documentare la storia artistica del passato attraverso 
un percorso visivo rappresentato dai fogli ordinatamente 
disposti all’interno di oltre cento volumi. 

Le prime testimonianze dell'interesse di Leopoldo de’ Me- 
dici per il disegno si possono far risalire alla sua giovi- 
nezza, quando il Principe si dedica a tale pratica in veste 
di dilettante, raccogliendo anche prove grafiche di artisti 
famosi. Leopoldo, inoltre, ha certamente visto i fogli della 
collezione che altri esponenti della casata medicea hanno 
formato prima di lui, come ad esempio quelli provenienti 
dall’eredità di Giorgio Vasari, pervenuti ai Medici nell’ul- 


timo quarto del Cinquecento. Nel contesto fiorentino si 
ricordano anche altre personalità con analoghi interessi 


collezionistici, come Lorenzo Ghiberti e Niccolò Gaddi. 
Tuttavia, è a Vasari che si deve riconoscere il merito di avere 
formato un Libro de Disegni, come egli chiamava la propria 
raccolta, concepito come uno strumento visivo strettamente 
correlato alla sua opera storiografica. 

Già dal 1650 circa negli acquisti di Leopoldo si può cogliere 
un intento sistematico. La ricerca incessante di fogli procede 
grazie a un nutrito gruppo di corrispondenti, molti dei quali 
sono già da tempo agenti dei Medici, attivi in diverse città 
italiane, sia nei centri più importanti del mercato dell’epoca, 
come Roma, Bologna e Venezia, ma anche in quelli minori 
come Genova e Cremona, oppure all’estero, a riprova della 
vocazione universale della raccolta. 

Talvolta, non solo i corrispondenti, ma anche le scelte 
collezionistiche coincidono con quelle di altri esponenti 
della casata medicea, come si nota nel caso del fratello di 
Leopoldo, Giovan Carlo, oppure dello zio, Carlo. Tali affi- 


nità confermano l’importanza delle tradizioni familiari tra 
le motivazioni del Principe, il quale però si contraddistin- 
gue, oltre che per la maggiore entità dei suoi acquisti, per 
una metodica coerenza, probabilmente determinata anche 
dalle sue inclinazioni scientifiche. Leopoldo esige che i vari 
corrispondenti vengano muniti di liste con i nomi degli 
artisti, divisi in classi di merito, per orientare le ricerche 
su quelli considerati più importanti o scarsamente docu- 
mentati nella raccolta. Inoltre, già dal 1661 appare evidente 
la sua intenzione di dare alla collezione l'aspetto di una 
“muta historia” (lettera di Lodovico de’ Vecchi a Leopodo 
de’ Medici del 25 agosto 1661), capace di documentare il 
progresso delle arti. 

Un passaggio decisivo è costituito dall’intervento di Filippo 
Baldinucci, a cui Leopoldo affida il compito di ordinare il 
cospicuo numero di disegni da lui posseduti. Nell’arco di 
circa dieci anni, fino alla morte del Medici nel 1675, lo 
storico fiorentino suddivide le prove grafiche dei diversi 
artisti in oltre cento volumi, seguendo un preciso criterio 
che mira a delineare una genealogia universale dell’arte. 
L'ordinamento, infatti, è impostato su uno schema ad albero, 
fondato sulla discendenza di ogni artista dal proprio maestro, 
come lo stesso Baldinucci dichiara nella nota introduttiva al 
primo volume (1681) della sua grande opera storiografica, 
le Notizie dei professori del disegno. 

La raccolta di disegni di Leopoldo, improntata come si 
diceva sui principi della mnemotecnica, a cui chiaramente 
rimanda lo schema arboreo, da un lato può essere intesa 
come una storia artistica per immagini, in cui non a caso 
occupano una posizione di primo piano le vicende fioren- 
tine e toscane, da Cimabue, a Giotto, da Masaccio a Maso 
Finiguerra e ad Andrea del Sarto. Dall’altro, l'insieme dei 
fogli consente di rinnovare la memoria di un glorioso pas- 
sato, reinterpretandone il portato storico alla luce di un 
rinnovato metodo scientifico. 


145. 


Andrea del Verrocchio 
(Firenze 1435 ? — Venezia 1488) 


Testa di san Girolamo 

1465-1470 

carta incollata su tavola; cm 40,5 x 26 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria Palatina e 
Appartamenti Reali, inv. 1912, n. 370 

Il dipinto — non tela o tavola ma foglio incollato 
su carta — è registrato negli inventari del cardinal 
Leopoldo con il riferimento a Pollaiolo: quello 
del 1663-1667, dove è descritto come “testa di 
San Girolamo, con adornamento dorato, inta- 
gliato, alto braccia 1, largo 24” (BRFi, ms. 2443, 
c. 90, in BaRoccHI, GAETA BERTELÀ 2007, II, 
p. 788) e quello del 1675 con la descrizione più 
dettagliata di “Un quadretto in tavola alto 78 
largo b. 1⁄2 scarso, dipintovi un santo guardante 
in su con zazzera bianca e diadema, nudo con 
un sol panno grigio alle spalle, di mano del 
Pollaiolo, con adornamento dorato et intagliato 
in parte n. 1333” (ASFi, GM 826, c. 89, in Fir- 
LETI Mazza 1997, p. 173). Faceva parte di quel 
gruppo di quadri, appartenuti alla collezione 
del cardinal Giovan Carlo, acquistati nel 1663 
dal fratello Leopoldo dopo la sua morte, come 
già riconosciuto da Silvia Mascalchi (1982) 
che ne segnalava la presenza negli inventari 
dei beni del cardinal Giovan Carlo: quello del 
Casino di via della Scala del 1647 (“Numero 1 
quadretto, entrovi una testa di un S. Girolamo, 
di mano... [sic], con diadema e panno sopra di 
una spalla, scolorito, adornamento intagliato e 
dorato, dove sopra”) e quello, redatto dopo la 
sua morte, della Villa di Castello (pubblicato in 
BaroccHI, GAETA BertELÀ 2007, II, pp. 755- 
756); in nessuno dei due inventari di Giovan 
Carlo si fa cenno al nome dell’autore mentre se 
ne constata il mediocre stato di conservazione 
del quadro definendolo, forse solo riguardo al 
manto, “scolorito”. 

La testa del san Girolamo aveva già a quel 
tempo una cornice di legno intagliato e dorato, 
compatibile con quella presente oggi, che però 
è ritenuta ottocentesca da Marilena Mosco 
(2007, p. 250), e si presentava nelle stesse 
dimensioni odierne, ossia con l'aggiunta della 
parte inferiore, che è ad evidenza un mero 
riempitivo per dare al foglio l'aspetto di qua- 
dro finito e non ha certo la qualità della testa, 
studiata invece con crudo realismo. Questa 
netta differenza qualitativa fu rilevata, anche 
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a seguito di puntuali esami tecnici, durante il 
restauro del 1990 condotto dai tecnici dell’O- 
pificio delle Pietre Dure, occasione in cui si 
poté constatare che la carta su cui è dipinta la 
testa era stata in antico forse applicata su un 
supporto di tela e poi sull’attuale tavola (cfr. 
CIATTI, CIANFANELLI 1991). 

Alla morte di Leopoldo il dipinto rimase a 
Pitti: si trovava, nel 1687-1696, non in una 
stanza della guardia degli staffieri ma nella 
“Quarta stanza che segue accanto alla libreria 
con finestra, e porta sul Ballatoio della Piazza” 
(ASFi, GM 932, c. 135v; cfr. L. Aquino, in 7 
dipinti della Galleria Palatina 2014, p. 443). 
Non sono ben documentate le vicende del 
dipinto negli anni a seguire; di sicuro il Sar 
Girolamo non compare nell Inventario di qua- 
dri che si ritrovano negl’appartamenti del gran 
Palazzo de Pitti di S.A.R., alcuni dei quali sono 
dell'eredità del Serenis.mo Cardinale Leopoldo 
(BdU, ms. 79) degli anni 1716-1723, lascian- 
do intendere che fosse custodito in stanze non 
toccate dall’inventariazione. 

Il dipinto riappare all’inizio dell'Ottocento e 
precisamente, come scrive Lucia Aquino che 
cita il documento (ASFi, IRC 4695, c. 427), 
nel 1815, anno in cui si trova nella stanza del 
restauratore capo, il senese Vittorio Sampieri, 
registrato con il numero d'inventario 6547, 
lasciando supporre che potesse essere stato 
sottoposto in quel tempo a un intervento di 
manutenzione o restauro. 

Non è citato nelle prime guide di Palazzo 
Pitti di Francesco Inghirami ma appare ne- 
gli inventari (nel 1829 nell’attuale Sala della 
Fama dipinta da Catani, nel 1846 nella Sala 
detta di Tito, attuale Sala di Berenice dipinta 
da Bezzuoli; cfr. L. Aquino, in / dipinti della 
Galleria Palatina 2014, p. 443). Nel 1859 
della Guida della R. Galleria del Palazzo Pitti 
del Chiavacci è elencato tra quelli della Sala 
di Prometeo, ma come “un santo” di pittore 
“anonimo”. Nella scheda d’archivio compilata 
fra Otto e Novecento, conservata nell Ufficio 
Ricerche delle Gallerie, il dipinto viene attri- 
buito dubitativamente a Piero del Pollaiolo, 
facendo nuovamente riferimento all’inven- 
tario dell’eredità del Cardinale e ricordando 
che nel cartellino era riportata l’attribuzione 
alla “scuola di Leonardo”, in consonanza con 
quanto scritto nella terza edizione della Guide 
di Chiavacci e Pieraccini s.d., p. 173. Si capisce 
dall’alternanza dei nomi che apparivano sui 


cartellini quanto l'attribuzione fosse dubbiosa. 
Il dibattito critico che si era aperto alla fine 
dell'Ottocento è rimasto acceso per tutto il 
secolo passato e, come indicato puntualmente 
nella scheda di Lucia Aquino a cui si rimanda 
per un'analisi completa, ha visto coinvolti, 
oltre naturalmente a Pollaiolo e Verrocchio, 
i nomi di Piero di Cosimo, Bartolomeo della 
Gatta, Ghirlandaio e Leonardo, nome che 
ciclicamente si riaffaccia. È oggi largamen- 
te condivisa la proposta di Luciano Bellosi 
(1990) di assegnare questa straordinaria testa 
a Verrocchio a di datarla alla metà del settimo 
decennio del Quattrocento, trovando precise 
corrispondenze con la testa del san Girolamo 
nella perduta Crocifissione di Argiano rispetto 
alla quale il dipinto della Galleria Palatina 
avrebbe una datazione leggermente più tarda, 
opinione non condivisa da Serena Padovani 
(2003, p. 483) che considera il foglio uno 
studio preparatorio proprio per la testa del 
santo nella tavola di Argiano. La definizione 
con cui sono indagate le rughe del volto e 
la resa della rada capigliatura bianca e delle 
scomposte arcate sopraccigliari hanno invece 
indotto Bellosi a ritenere l’opera un disegno 
o un modello finito in ogni dettaglio. 


Maria Sframeli 


Bibliografia: MascaLcHi 1982, pp. 52, 66; L. Bel- 
losi, in Pittura di luce 1990, p. 180, n. 32; CIATTI, 
CIANFANELLI 1991, pp. 181-183; S. Padovani, in 
La Galleria Palatina 2003, pp. 482-483, n. 786; 
Mosco 2007, p. 250; L. Aquino, in / dipinti della 
Galleria Palatina 2014, pp. 443-447, n. 88 (con 
bibl. precedente completa). 
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146. 


Maso Finiguerra 
(Firenze 1426-1464) 


Giovane seduto che disegna 

1455 circa 

penna e inchiostro, pennello e inchiostro diluito, 
biacca (carbonato basico di piombo) su carta 
parzialmente tinteggiata con colore rosso; 

mm 194 x 125 

iscrizioni: sul recto, in basso, a penna: “Vo esere 
uno buono disegnatore e vo [interrotto dal mar- 
gine] / [di]ventare uno buono archittetore” 

sul verso, in alto al centro, a penna in grafia otto- 
centesca “1815 — Masaccio [barrato]” 

sul verso, sotto la precedente in grafia otto-nove- 
centesca “Scuola di / Ant[oni]o Pollaiuolo” 

sul verso, in basso a destra a matita in grafia no- 
vecentesca: “115 F” 

timbro di collezione: Reale Galleria degli Uffizi, 
Lugt 929 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Gabinetto dei Di- 
segni e delle Stampe, inv. 115 F 


Sappiamo che gli interessi collezionistici 
di Leopoldo de’ Medici erano rivolti anche 
verso disegni più antichi del XVI secolo. Un 
simile atteggiamento era condiviso da Filip- 
po Baldinucci, ordinatore della collezione 
del Cardinale e collezionista a sua volta. Per 
questo motivo nella raccolta dello storico 
fiorentino vi era anche uno studio di Maso 
Finiguerra, orafo fiorentino del XV secolo, la 
cui fama era ancora viva nella città toscana a 
circa un secolo dalla morte, quando Giorgio 
Vasari gli dedicava ampio spazio nelle Vite 
(Parigi, Musée du Louvre, département des 
Arts graphiques, inv. 2685, ANGELUCCI, 
CORDELLIER 2016, p. 10, fig. 11). 

Tutti i disegni appartenenti al cosiddetto 
gruppo di Finiguerra, attualmente disse- 
minati in varie collezioni e in diversi paesi, 
originariamente — come attestano le fonti — 
facevano parte di un insieme di quattordici 
volumi (Cart 1983, p. 540). Si trattava di 
una raccolta di studi prodotti dal maestro 
stesso, ma in parte anche dagli allievi, utiliz- 
zati nella bottega come repertorio di modelli. 
Tali taccuini erano probabilmente rimasti a 
Firenze nel Cinquecento, quando Vasari li 
vide e, come egli stesso riferisce nelle Vite, 
ne entrò in possesso (Vasari 1550 e 1568, 
ed. 1966-1997, p. 501). Si può supporre 


che una parte del nucleo finiguerresco degli 


486 


Uffizi sia entrata nella collezione medicea 
nella seconda metà del Cinquecento, forse 
attraverso l’eredità di Vasari, ma non è esclu- 
so che lo stesso Leopoldo abbia acquistato 
fogli dell’artista, come sembra suggerire 
Baldinucci (cfr. il saggio Aliventi, Da Rin 
Bettina, Faietti, Grasso, Sassi nel presente 
catalogo; si veda anche il caso dell’album 
Bonnat, ANGELUCCI, CORDELLIER 2016, 
pp. 15-16). 

Dagli inventari scaturiti dall'opera di Bal- 
dinucci risulta che la collezione del Cardi- 
nale annoverava diversi disegni assegnati a 
Finiguerra, oggi identificati con certezza, 
ma anche altri dello stesso artista o di suoi 
allievi sotto attribuzioni differenti (cfr. MEL- 
LI 1995, pp. 27-42). Nel caso dello studio 
in esame, raffigurante un apprendista di 
bottega che disegna, la prima notizia cer- 
ta risale alla fine del Settecento, quando 
Giuseppe Pelli Bencivenni lo attribuiva a 
Masaccio. Dato che a quest'epoca nel vo- 
lume Universale II, al cui interno si trovava 
il foglio, il numero complessivo di disegni 
di Masaccio era rimasto invariato rispetto 
al secolo precedente (ASFi, GM 779, ins. 
9, cc. 995-1027, 1687, c. 1015), possiamo 
supporre che il nostro diligente garzone fosse 
contenuto in questo libro già nell'ultimo 
quarto del Seicento. 

Il foglio inv. 115 F è considerato dalla 
maggior parte della critica autografo di 
Finiguerra, in virtù della sua alta qualità 
formale. Il contorno nettamente definito, 
elastico e flessuoso, è il portato della tecni- 
ca incisoria propria dell’orafo, ma è anche 
strettamente connesso alla funzione di mo- 
dello rivestita dal disegno. Anche i delicati 
passaggi chiaroscurali rimandano alla cultura 
niellistica. Simili caratteristiche generali, 
insieme alle affinità con lo stile di Filippo 
Lippi, si ritrovano nella Pace d’argento con 
l’Incoronazione della Vergine (1452) oggi al 
Museo Nazionale del Bargello di Firenze 
(inv. 33 O.R., CAPITANIO, COLLARETA 1990, 
pp. 136-143, n. 39). L'iscrizione sul recto, 
che, tuttavia, potrebbe essere leggermente 
posteriore (MELLI 1995), pone l’accento 
sulla centralità del disegno, nella cui pratica 
Finiguerra era considerato un maestro, nelle 
concezioni artistiche fiorentine. 

Come si è accennato, alla fine del Seicento 


questo foglio era probabilmente assegnato a 
Masaccio. Del resto, lo stesso antico riferi- 
mento attributivo si ritrova anche nel caso di 
altri disegni degli Uffizi riconducibili alam- 
bito di Finiguerra (cfr. R. Bartoli, in Maestri 
e botteghe 1992, p. 63, n. 2.20). Tale attribu- 
zione, dunque, riflette un orientamento della 
connoisseurship fiorentina tardoseicentesca, 
che trova una possibile spiegazione nella de- 
rivazione di alcuni disegni finiguerreschi da 
prototipi pittorici di Masaccio (A. Angelini, 
in Disegni italiani 1986, p. 95, n. 100). Può 
essere interessante notare, quindi, che alle 
stesse date risale un'interpretazione in chiave 
mitologica della figura di Finiguerra facente 
capo a Baldinucci, il quale significativamente 
considera l’artista un allievo di Masaccio 
(BaLpiNnUucciI 1681-1728, ed. 1845-1847, I, 
pp. 518-521, cfr. OBERHUBER 1976, p. 391). 
Per ciò che concerne la provenienza del 
disegno si indicano qui di seguito e per 
esteso le più antiche fonti manoscritte che 
ne attestano la presenza nella collezione 
degli Uffizi dall'epoca lorenese al periodo 
postunitario: GDSU, ms. 102 [1775-1793] 
[Firenze, Uffizi], II, “Masaccio”, Volume 
Universale II, n. 5; GDSU, Coll. n. 43, 
1849 [Firenze, Reale Galleria degli Uffizi], 
cassetta I, n. 67; GDSU, Coll. n. 72, 1895- 
1901 [Firenze, Reale Galleria degli Uffizi], 
cornice 37, n. 115 E 


Raimondo Sassi 


Bibliografia: LAaGrANGE 1862, XII, p. 541, nn. 60- 
76; Ferri 1890, p. 113; Van MARLE 1929, XI, 
p. 428; GIGLIOLI 1933, p. 380; Hinp 1938, 
I.1, p. 314; DEGENHART, SCHMITT 1968, I.2, 
pp. 603, 616, sotto il n. 620, fig. 905; KUBIAK 
1974, pp. 102-103, p. 107 nota 10, p. 184; A. 
Angelini, in Disegni italiani 1986, p. 101, n. 120, 
fig. 143; PerrioLI ToFaANI 1991, pp. 53-54; R. 
Bartoli, in // disegno fiorentino, 1992, p. 61, 
n. 2.18; ELEN 1995, p. 231; MetLI 1995, p. 25 
nota 39, p. 33, p. 40 nota 37, p. 41 nota 57, p. 42 
nota 99, p. 81, n. 68, fig. 82; H. Burns, in Andrea 
Palladio 2005, pp. 292-293, n. 55; TORDELLA 
2009, pp. 8-9, fig. 1; WHITAKER 2012, p. 154; 
PerrIoLI TOFANI 2014, I, p. 490, n. 5. 
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Anonimo di educazione ferrarese 
(attivo a Bologna, XV secolo) 


Orfeo incanta gli animali con la 


musica 

1485 circa 

penna e inchiostro di tre tonalità (marrone, blu, 
nero), pennello e inchiostro diluito, biacca (carbo- 
nato basico di piombo), tracce di pigmento giallo, 
carta cerulea; mm 222 x 153 (misure massime) 
iscrizioni: sul recto in basso a sinistra, a matita 
nera “197” 

timbro di collezione: Reale Galleria degli Uffizi 
(Lugt 930) 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Gabinetto dei Di- 
segni e delle Stampe, inv. 1394 E 
Nell’inventario tardo-settecentesco di Pelli 
Bencivenni il disegno è descritto tra i fogli di 
“Ercole Grandi, Da Ferrara” come “Anfione in 
una campagna, che suona la lira, circondato da 
molti animali. A penna, acquerello, e biacca, 
su carta” (GDSU, ms. 102 [1775-1793]; PE- 
TRIOLI ToFANI 2014). L'artista ivi menzionato 
è quell’“Ercole da Ferrara” — ovvero Ercole de’ 
Roberti (sulla questione lessicale e l'identità 
di Ercole Grandi e Ercole de Roberti cfr. 
SanTORO 2013) — spesso citato nelle con- 
trattazioni degli acquisti di Leopoldo. Nel 
giugno del 1673 egli infatti possedeva cinque 
disegni dell’artista (GDSU, ms. III C 37 (738), 
1673) che divengono otto prima dell’agosto 
del 1675 (BaLpinuccI 1673, post. 1675). Il 
nucleo grafico del pittore rimane invariato fino 
alla fine del XVIII secolo: di conseguenza, è 
possibile concludere che tutti i fogli illustrati 
da Pelli siano quelli appartenuti al Cardinale. 
L'attribuzione seicentesca del 1394 E a de Ro- 
berti, seppur occasionalmente ripresa (RUHMER 
1959; 1962), non è più sostenibile. Inventariato 
come opera di ignoto ferrarese del XV secolo 
(Ferri 1890; GDSU, Coll. n. 72, 1895-1901), 
il disegno è stato mantenuto dagli studi moderni 
in quell'area geografica. Sono stati avanzati i 
nomi di Francesco del Cossa (GigLIOLI 1933- 
1934; Catalogo 1933; De Wirt 1934-1935; 
GigLioLI 1942; ParIGI 1951; RUHMER 1959) 
e di Gerardo d’Andrea Costa (Manca 1990), 
mentre altri hanno riferito l’opera a un ano- 
nimo dell'ultimo quarto del secolo (LONGHI 
1934; ORTOLANI 1941; A. Petrioli Tofani, in 
ForLANI TEMPESTI, PETRIOLI TOFANI 1972). 
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Hind (1936) ha colto il legame con un'inci- 
sione tratta da un niello di Francesco Francia, 
copiata da Peregrino da Cesena (M. Faietti, in 
Bologna e Umanesimo 1988, nn. 100 e 112), 
che riproduce in controparte la composizione 
raffigurata sul foglio (cfr. anche L.J. Rosenvald, 
in Early Italian Engravings 1973; M. Faietti, in 
Bologna e l’Umanesimo 1988). Tale relazione 
ha orientato verso l'ambito bolognese: Roio e 
Negro (1998; 2001), riprendendo l'opinione di 
Hind che riteneva il disegno fiorentino studio 
preparatorio per il niello, lo attribuiscono alla 
fase giovanile del Francia nel periodo dei suoi 
contatti con Ferrara, mentre pubblicazioni più 
recenti hanno delineato il profilo di un artefice 
attivo tra Ferrara e Bologna intorno al 1485 
(G. Agosti, in Disegni del Rinascimento 2001; 
FarerTI 2004; E. Bonato, in M dolce potere 2012; 
FareTTI 2012c), e altri hanno sottolineato come 
tali caratteristiche potrebbero corrispondere alla 
figura di Lorenzo Costa (G. Sassu, in Cosmè 
Tura e Francesco del Cossa 2007, che conserva 
tuttavia l’attribuzione ad anonimo). 

L'opera non è rintracciabile nella corrispon- 
denza tra Leopoldo e i suoi agenti; tuttavia da 
alcune missive di Annibale Ranuzzi emerge 
l'interesse nutrito dal Principe mediceo per 
Ercole da Ferrara, in particolare negli ultimi 
anni della sua attività di collezionista. All’inizio 
del 1674 il conte bolognese invia a Firenze 
due disegni dell’artista (ASFi, CdA XIV, 26 
gennaio 1674 [Bologna], c. 688r); due mesi 
dopo domanda se il Cardinale è interessato 
all'acquisto, giustificando la sua insistenza con 
il desiderio nutrito da Leopoldo di arricchire la 
sua collezione con esemplari del ferrarese: “Io 
mandai que’ duoi a V. A., in ordine all’havermi 
tempo fa significato, che haveva scarsezza di 
quelli d'Ercole da Ferrara” (ASFi, CdA XIV, 26 
gennaio 1674 [Bologna], c. 700r; BARoccHI 
1975, p. 311). I fogli, raffiguranti “una Circe e 
un’altra femmina” e un “uomo armato” (ASFi, 
CdA XIV, 30 marzo 1675 [Bologna], c. 712r), 
potrebbero corrispondere agli invv. 203 E, il 
quale reca oggi un’attribuzione inventariale a 
Filippino Lippi (di recente citato in FAIETTI 
2017, p. 148, nota 53) e 256 E, copia da 
Ercole de Roberti (tali identificazioni si de- 
vono a Annamaria Sacco, che ringrazio per la 
segnalazione). La contrattazione si conclude, a 
seguito del parere di Filippo Baldinucci (ASFi, 
CdA XIV, prima del 12 aprile 1675 [Firenze], 


c. 713r; BaroccHI 1975, p. 310), con Pac- 
quisto del piccolo lotto per “mezza doppia”, 
la metà del prezzo richiesto (ASFi, CdA XIV, 
12 aprile 1675 [Bologna], c. 717r). La volontà 
di colmare le lacune, al fine di possedere una 
collezione che comprendesse opere di artisti 
antichi e moderni appartenenti a tutte le scuo- 
le, può essere stata all'origine della ricerca da 
parte di Leopoldo di fogli del pittore ferrarese. 
Per ciò che concerne la provenienza del disegno 
si indicano qui di seguito e per esteso le più 
antiche informazioni manoscritte dalle tratta- 
tive d’accessione durante l'epoca di Leopoldo 
de Medici al periodo postunitario: BALDINUC- 
cı 1673, post. 1675 [Firenze, Palazzo Pitti], 
“Ercole da Ferrara, 5 + 3”; ASFi, GM 779, ins. 
9, cc. 995-1027, 1687 [Firenze, Palazzo Pitti - 
Uffizi], c. 1007r, “Ercole da Ferrara, al secondo 
libro universale a c. 24, disegni 8”; GDSU, 
ms. 102 [1775-1793] [Firenze, Uffizi], II, “Da 
Ferrara, Ercole Grandi”, Universale II, n. 2; 
GDSU, Coll. n. 72, 1895-1901 [Firenze, Reale 
Galleria degli Uffizi], cornice 282, n. 1394. 


Laura Da Rin Bettina 


BIBLIOGRAFIA: FERRI 1881, p. 72; Idem 1890, 
p. 21; Catalogo 1933, p. 191, n. 231; GiGLIOLI 
1933-1934, pp. 455-457, fig. 3; Cimeli della mo- 
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ORTOLANI 1941, p. 137; GIGLIOLI 1942, pp. 2, 5; 
Parigi 1951, p. 51, n. 304; L. Marcucci, in Mostra 
di strumenti 1952, p. 30, n. 6; Neppi 1958, p. 36; 
RunMER 1959, pp. 47, 57, 86-87, 94, fig. 1; Idem 
1962, p. 244; MELLER 1965, p. 15, nota 18; A. 
Petrioli Tofani, in FORLANI TEMPESTI, PETRIOLI 
ToraniI 1972, n. 21; L.J. Rosenvald, in Early Italian 
Engravings 1973, p. 539, sotto il n. B-9, nota 3; 
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Rinascimento 2001, pp. 118-122, n. 14, fig. 16; 
Negro, Roro 2001, p. 14; FareTTI 2004, p. 140, 
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n. 162; E. Bonato, in M dolce potere 2012, p. 48, 
n. 1; FareTTI 2012c, pp. 125-126; GOLDHAHN 
2012, pp. 38-40; Rossi RocnonI 2012, fig. 6; 
PergIOLI ToFanI 2014, I, p. 430, n. 2. 
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148. 


Copia da Jörg Breu il Vecchio 
(Augusta 1475/1480-1537) 


Invenzione della musica 

penna con inchiostro nero, acquerello grigio e 
biacca su carta preparata con colore verde scuro; 
mm 350 x 328 (misure massime del foglio com- 
posto di due parti giuntate verticalmente) 
datato in basso a destra a penna “1517” 
Firenze, Gallerie degli Uffizi, Gabinetto dei Di- 
segni e delle Stampe, inv. n. 1339 E 


Questo disegno, composto da due fogli se- 
parati uniti insieme, raffigura l Invenzione 
della musica, e riproduce le ante esterne, 
dipinte da Jörg Breu il Vecchio, del piccolo 
organo della cappella Fugger nella chiesa 
di Sant'Anna ad Augusta. “Jubal è un vec- 
chione dureriano che scrive su una lastra 
di pietra le regole della musica, mentre c'è 
chi si affanna a solfeggiare sotto una fuga di 
volte in prospettiva di indubbia discendenza 
bramantesca, quasi un omaggio transalpino, 
per quanto un po tardivo, ai prodigi illusio- 
nistici che si potevano vedere a Milano fin 
dalla fine del Quattrocento: ma il ragazzo 
seduto all'estrema sinistra, con le gambe in- 
crociate e l’aria malinconica, che ha appena 
sospeso la lettura di un libro, posto lì ai suoi 
piedi, è una derivazione letterale [...] della 
famosa incisione giorgionesca con il giova- 
ne pastore di Giulio Campagnola”: queste 
parole di Giovanni Agosti (in Disegni del 
Rinascimento 2001) sono certamente la mi- 
gliore descrizione del vistoso e affascinante 
disegno, ricolmo di citazioni provenienti da 
diversi contesti artistici; un foglio, come ra- 
gionevolmente supposto dallo stesso Agosti, 
che deve essere riconosciuto in quello inviato 
da Annibale Ranuzzi al cardinal Leopoldo, 
secondo quanto risulta dalla descrizione 
contenuta nella lettera del 14 aprile 1674: 
“Musica, acquerello e penna, piace assai 
e potrebb'esser d’Alberto se confronta al 
millesimo che vi sta segnato 1517” (FILETI 
Mazza 1993, II. 2, p. 529). Ovviamente 
“Alberto” cui si riferisce in questa lettera 
Ranuzzi è Albrecht Dürer, il cui nome ser- 
viva allora, in maniera piuttosto generica, 
a giustificare l’autografia di tutta una serie 
di soggetti, che potessero avere una qualche 
assonanza con l'inconfondibile stile delle sue 
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incisioni — in questo caso Jubal sul foglio 
di sinistra, raffigurato mentre sta scrivendo 
le regole basilari della musica per salvarle 
dalla distruzione del fuoco e dell’acqua, 
oppure le genti sul foglio di destra, che 
stanno eseguendo il solfeggio, presentano 
pose, copricapi e panneggi che, agli occhi 
di un intenditore d’arte italiano del XVII 
secolo, potevano facilmente richiamare le 
caratteristiche figure che affollavano i grandi 
cicli incisori diireriani della Passione o della 
Vita della Vergine, giustamente famosi e a 
lungo replicati. 

Lo studio decisivo per la corretta attribu- 
zione del foglio — in passato creduto anche 
di Hans Burgkmair il Vecchio — si deve a 
Rolf Biedermann (1982), che ha dimostra- 
to come quello conservato nelle Stàdtliche 
Kunstsammlungen di Augusta sia l'originale 
disegno preparatorio di Jörg Breu per la 
scena dipinta sul pannello di destra delle 
ante esterne del piccolo organo. Il disegno 
per la scena dipinta sul pannello di sinistra 
(sempre relativamente alle ante esterne) è 
invece andato perduto, ed è noto solo attra- 
verso questa copia e un’altra, datata 1522, 
conservata al Kupferstichkabinett di Berlino. 
Altre copie più tarde, del XIX secolo, sono 
state rese note da Bruno Bushart (1994), 
che ha anche riconosciuto la derivazione del 
malinconico ragazzo sulla sinistra dal bulino 
del Giovane pastore di Giulio Campagnola, 
un foglio davvero importante fra primo e 
secondo decennio del XVI secolo, copiato 
anche da Agostino Veneziano. 


Giovanni Maria Fara 


Bibliografia: FERRI 1881, p. 70; FERRI 1890, 
p. 330; DÖRNHÖFFER 1897, p. 18; ROTTINGER 
1909, p. 32; FERRI 1912-1921, n. 12; BUCHNER 
1928, p. 354; RoH 1954, p. 167; BIEDERMANN 
1982, pp. 31-33; PerrIOLI TOFANI 1987, pp. 556- 
557; K. Andrews, in Disegni tedeschi 1988 p. 28, 
n. 28; BusHarT 1994, pp. 248-252; G. Agosti, 
in Disegni del Rinascimento 2001, p. 18; PETRIOLI 
ToranI 2014, II, p. 790, III, p. 916. 
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149. 


Albrecht Altdorfer, attr. 
(Regensburg 1480 circa-1538) 


La decapitazione di san 
Giovanni Battista 


penna, acquerello grigio, biacca su carta preparata 
con colore grigio; mm 220 x 150 

sul verso a penna, in grafia antica, “dicono di 
Martino maefstro] / di Alberto”, e a matita nera, 
di mano di P.N. Ferri, “David Hopfer” 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Gabinetto dei 
Disegni e delle Stampe, inv. n. 2254 F 

Il disegno, inventariato come Anonimo Te- 
desco della Scuola di Martin Schongauer da 
Pasquale Nerino Ferri, che lo ha in segui- 
to passato a Albrecht Altdorfer e quindi a 
David (intendendo probabilmente Daniel) 
Hopfer (FERRI 1890), è stato attribuito alla 
Scuola di Hans Baldung Grien nel 1967, con 
una notazione manoscritta sul montaggio: 
“Cfr. analogo disegno a Norimberga, Germ. 
Nationalmuseum n. Hz 29 Kapser 564 / A. 
Forlani Tempesti 1967”, successivamente 
corretta: “che però parrebbe una copia da 
questo / A. Petrioli Tofani 1981”. Più di 
recente, Keith Andrews (in Disegni tede- 
schi 1988) ha riproposto l'attribuzione ad 
Altdorfer, circostanziandolo con confronti 
puntuali, fra cui quello, a mio parere deci- 
sivo, con lo studio della Decapitazione di 
santa Caterina, conservato all Accademia 
di Vienna (inv. n. 2528: WINZINGER 1952, 
n. 134 a p. 102; A. Hoppe-Harnoncourt, 
in Fantastische Welten 2014, scheda n. 114 
a p. 208), un disegno databile al 1508 circa, 
che mostra chiare assonanze nelle figure della 
martire e del carnefice, nonché dei richiami 
paesaggistici sullo sfondo — più evidenti però 
nel foglio viennese. 

Questo foglio è indivibuabile in quello inviato 
da Annibale Ranuzzi al cardinale Leopoldo, 
come risulta dalla descrizione contenuta in 
una lettera del dicembre 1673: “Un San- 
to che gli tagliano il capo, in carta azurra, 
d’acquerello e biacca. Di Martino, maestro 
d'Alberto”, con un’attribuzione a Schongauer 
confermata da Filippo Baldinucci, che stima 
in lire 7 il valore del disegno: un fatto che 
potrebbe farci identificare in questo disegno 
uno di quelli aggiunti a penna dallo stesso 
Baldinucci prima del 1 agosto 1675 nella 
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copia della sua Listra de Nomi de Pittori de 
quali si hanno Disegni, stampata l'8 settembre 
1673, conservata alla Biblioteca Nazionale 
Centrale di Firenze (Rari Postillati 97), ri- 
correndo a c. n.n. segnata C7 (sezione degli 
Oltramontani), l'aggiunta manoscritta a pen- 
na e inchiostro: “Maestro Martino Maestro 
d'Alberto” (Fara 2014, pp. 425, 436). 
Ad ogni modo, questa antica attribuzione a 
Schongauer, avanzata da Ranuzzi e confer- 
mata da Baldinucci, trova la sua giustifica- 
zione nella particolare posizione storiogra- 
fica che in Italia, fin dalla pubblicazione del 
Disegno di Anton Francesco Doni (Venezia 
1549), ha riconosciuto in Schongauer il 
maestro di Dürer. Una posizione storio- 
grafica che in questo caso doveva assumere 
i contorni dell’attribuzione stilistica, visto 
la presenza nelle collezioni degli Uffizi (inv. 
n. 1328 E) di un bel disegno a penna di 
Diirer raffigurante una similare scena di de- 
capitazione, quella di santa Caterina, datato 
e siglato 1517 (WinkLER 1936-1939, III, 
n. 596). Un disegno che è verosimile facesse 
parte del nucleo originario di venti disegni 
attribuiti a Dürer da Filippo Baldinucci nel 
manoscritto Registro de’ disegni datato 12 
giugno 1673, diventati poi ventidue nella 
Listra stampata l8 settembre (Fara 2002- 
2005, p. 55). 

Giovanni Maria Fara 
Bibliografia: FERRI 1890, p. 333; K. Andrews, 
in Disegni tedeschi 1988, p. 30, n. 31; PETRIOLI 
Torani 2014, I, p. 139. 
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150. 


Baldassarre Peruzzi (attribuzione 
tradizionale) 
(Siena 1481 — Roma 1536) 


Scena prospettica con edifici romani 
metà del XVI secolo 

compasso, tracce di stilo, pietra nera, penna e 
inchiostro, pennello e inchiostro diluito, carta; 
mm 588 x 715 

timbro di collezione: Reale Galleria degli Uffizi 
(Lugt 929) 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Gabinetto dei Di- 
segni e delle Stampe, inv. 291 A 

Si tratta del progetto per una prospettiva 
scenica che reca una tradizionale attribuzio- 
ne a Baldassarre Peruzzi già documentabile 
all’interno della corrispondenza tra Leo- 
poldo de Medici e Carlo Cesare Malvasia. 
L'illustre autore della Felsina pittrice, che fu 
anche agente del Cardinale per il mercato 
artistico bolognese, forniva a Leopoldo il 
6 agosto 1675 la valutazione di un gran 
numero di opere, menzionando, tra le altre, 
“Tutte le più belle fabriche di Roma ridotte 
in forma di Sena in prospettiva di Penna et 
aquerella di mano di Baldassarro da Siena” 
(ASFi, CdA XVIII, 4). 

Gaetano Milanesi (Vasari 1568, ed. 1878- 
1885, IV, 1879) riteneva che dovesse trat- 
tarsi del progetto per la messinscena della 
commedia della Calandra che Baldassarre, 
stando alla testimonianza di Vasari (1550 
e 1568, ed. 1966-1997, IV, 1976, pp. 322- 
323), allestì in Vaticano nel 1514. Tuttavia, 
l’insostenibilità dell’attribuzione venne dimo- 
strata da Christoph Frommel (1967-1968) 
che notava l’incompatibilità della condotta 
grafica del disegno, evidentemente più tarda, 
rispetto alla produzione autografa del maestro 
senese. Ciononostante, l'effettiva attinenza 
dell'invenzione compositiva con la pratica 
peruzziana pone di fatto il foglio all’interno 
della sfera d'influenza dell’artista al punto 
che, forse, potrebbe anche trattarsi dell’opera 
di un seguace (PetRIOLI ToFANI 1981). 

Il progetto, basato su una consueta pianta- 
zione a due serie di quinte praticabili con 
un fondale dipinto, rimonta infatti alle 
innovazioni nella scenotecnica di inizio 
Cinquecento sviluppate in particolare da 
Baldassarre Peruzzi (BruscHI 1987, p. 326). 
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Al tradizionale spazio assiale e programma- 
ticamente ideale si iniziò a preferire unam- 
bientazione più simile a un contesto urbano 
reale, attraversato da assi viari irregolari e 
occupato da fabbricati di differenti stazze ed 
epoche storiche. In un'immaginaria veduta 
romana, che accoglie anche edifici gotici 
e rinascimentali, ecco che si riconoscono 
il Colosseo, la torre delle Milizie e quella, 
probabilmente, di palazzo Senatorio, lo- 
belisco di piazza del Popolo, la Colonna 
Traiana, Castel Sant'Angelo, la cupola del 
Pantheon, Santa Maria della Pace — prima 
dei rifacimenti di Pietro da Cortona — e le 
tre colonne del tempio di Castore e Polluce. 
A chiudere la prospettiva sul fondo si scorge 
un arco forse ispirato a quello di Tito. 

Stando alle indicazioni dell’architetto bolo- 
gnese Sebastiano Serlio circa la progettazione 
delle scenografie teatrali, argomento trattato 
all’interno del secondo dei suoi Libri d’Ar- 
chitettura (1545, ed. 2001, pp. 67-69), alla 
materia tragica doveva corrispondere una 
scena di contesto regale e classicheggiante 
mentre per le commedie un'ambientazione 
borghese. Il nostro disegno, risultato della 
commistione di clementi scenografici prove- 
nienti da entrambi i prototipi allestitivi de- 
scritti da Serlio, sembrerebbe rappresentare 
il modello per una scena unica, anche se più 
probabilmente riferibile a una commedia, 
data soprattutto la sporadicità delle recite 
tragiche durante il corso del XVI secolo 
(Cruciani 1974). In effetti non può sfuggire 
in tal senso emblematica presenza, tipica- 
mente comica, della bottega alimentare, che 
tanto ricorda tra l’altro quella disegnata da 
Peruzzi in uno studio scenico oggi a Torino 
(Biblioteca Reale, inv. 15728, IT. 45). 

Relativamente di recente Petrioli Tofani 
(1994) ha proposto di accostare il progetto a 
Giorgio Vasari che, secondo la ricostruzione 
della studiosa, fu adoperato per la messin- 
scena della Talanta a Venezia nel 1542. In 
una lettera indirizzata in quello stesso anno 
a Ottaviano de Medici, Vasari fornì in ef- 
fetti una descrizione della sua scenografia 
elencando la presenza di numerosi edifici 
romani antichi e moderni (BRFi, 2354, 
[1542], cc. 62-66). Florian Härb (2015), 
già giustamente scettico per motivi stilistici 
riguardo a una possibile attribuzione vasaria- 


na, sottolinea in aggiunta la non completa 
corrispondenza tra le fabbriche menzionate 
dall’aretino e quelle che effettivamente com- 
paiono nel disegno. 

Per ciò che concerne la provenienza del 
disegno si indicano qui di seguito e per 
esteso le più antiche informazioni mano- 
scritte dalle trattative d’accessione durante 
l'epoca di Leopoldo de Medici al periodo 
postunitario: ASFi, CdA XVIII, 4, 6 agosto 
1675 [Bologna], cc. 759r e v, 761r; GDSU, 
ms. 102 [1775-1793] [Firenze, Uffizi], III, 
“Da Siena Baldassar”, Universale X, n. 7 


Michele Grasso 


Bibliografia: VasaRI 1568, ed. 1878-1885, IV, 
1879, p. 640; FerrI 1885, pp. XXXVII, 119, 
163; HeccER 1905-1906, II, 1906, pp. 37, 40; 
BARTOLI 1914-1922, II, 1915, tav. CXC, fig. 327, 
VI, 1922, p. 60; Mariani 1930, p. 32, tav. XIII; 
KrauTHEIMER 1948, pp. 338-339, fig. 10; Maga- 
GNATO 1954, p. 37; Beer 1960, p. 101, tav. IVa; 
PovoLepo 1961, p. 36, tav. CCXII; Murray 
1962, pp. 39-40, fig. 20; BJursTRÖM 1964, p. 76; 
Rosci 1966, p. 24; FRommeL 1967-1968, p. 76, 
nota 336; NEnENDAM 1969, pp. 157-164, fig. 21; 
PovoLepo 1969, ed. 1975, pp. 384, 385-386, 
436, fig. 22; STEIN 1969, pp. 22-23, fig. 21; Nr- 
COLL 1971, p. 88, fig. 76; COLLOBI RAGGHIANTI 
1973, p. 45; Cruciani 1974, pp. 158-159, fig. 70; 
CoLioBi RaGGHIANTI 1974, I, p. 111; BaRoccHI 
1975, p. 369; Motinari 1975, p. 133; Zorzi 
1977, pp. 50, 53, 310, fig. 53; L. Zorzi, in // 
potere e lo spazio 1980, p. 338, n. 3.5; BIAGI et al. 
1981, p. 32, ripr. a p. 31; PerrIoLI ToFANI 1981, 
p. 26, n. 3, tav. XVIII/3; RueFINI 1983, p. 13; 
Wurm 1984, p. 519; RUFFINI 1986, pp. 340-343, 
fig. 32; BruscHI 1987, p. 326, nota 17; POCHAT 
1990, pp. 285-288, fig. 201; Fleri Mazza 1993, 
II, pp. 676-677; A. Petrioli Tofani, in Rinasci- 
mento 1994, p. 533, n. 167; A. Petrioli Tofani, 
in Architekturmodelle 1995, pp. 204-205, n. 51; 
GIULIANI 2001, p. 178, fig. 2; Aurr 2007, p. 39, 
fig. 1; BaroccHi, GAETA BERTELÀ 2011, I, p. 120; 
A. Marchi, in La città ideale 2012, pp. 288-289, 
n. 8.7; PerrIOLI Torani 2014, II, p. 727, n. 7; 
HarB 2015, p. 192, nota 120. 
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151. 
Andrea d’Agnolo, detto Andrea 


del Sarto 
(Firenze 1486-1530) 


Ritratto di donna a mezzo busto 


quasi di profilo a destra 


1510 

pietra nera su carta marroncina, controfondato; 
mm 360 x 223 

iscrizioni: sul recto, in basso a sinistra, a matita in 
grafia otto-novecentesca: “270” 

timbro di collezione: Reale Galleria degli Uffizi, 
(Lugt 930) 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Gabinetto dei Di- 
segni e delle Stampe, inv. 270 F 

Andrea del Sarto è certamente tra gli artisti 
più ampiamente rappresentati nella collezio- 
ne del cardinale Leopoldo de’ Medici con 
duecentoundici fogli, una cifra conseguita 
mediante continue aggiunte tra il 1673 e il 
1675 (BaroccHI 1976, p. 17). 

Il dato evidenzia come l'artista, al pari per 
esempio di Fra Bartolommeo, occupasse 
un ruolo di primo piano in un sistema di 
preferenze che, prevedibilmente, teneva in 
grande considerazione la scuola fiorentina. 
In mancanza di acquisti documentati da 
parte del Cardinale e nell’impossibiltà di 
ricostruire il nucleo originario di Andrea del 
Sarto, si è deciso di selezionare una prova 
grafica dell’artista che sicuramente era pre- 
sente agli Uffizi alla fine del Settecento e che 
probabilmente faceva parte della collezio- 
ne medicea già nel tardo Seicento. Infatti, 
il computo dei fogli di Andrea del Sarto 
contenuti nel volume VII Universale, al cui 
interno nel XVIII secolo risulta essere con- 
servato l’attuale disegno inv. 270 F, rimane 
invariato nel precedente inventario del 1687 
(ASFi, GM 779, ins. 9, cc. 995-1027, 1687 
[Firenze, Palazzo Pitti — Uffizi], c. 1000). 
In ogni caso, la scelta ha privilegiato un 
esempio dello stile disegnativo di Andrea, in 
cui traspare tutto il portato della tradizione 
artistica e culturale del capoluogo toscano. 
Lo studio, infatti, è in relazione con gli 
affreschi raffiguranti le Storie di San Filippo 
Benizzi nel Chiostro dei Voti dell’impor- 
tante chiesa della Santissima Annunziata. Il 
profilo femminile è stato eseguito con ogni 
probabilità nel 1510 in preparazione della 
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donna in piedi con il bambino in braccio 
alla sinistra del Miracolo delle reliquie del 
santo. Allo stesso tempo il foglio è servito 
da modello anche per la figura della Mad- 
dalena nella tavola con il Noli me tangere 
dello stesso Andrea del Sarto, a sua volta 
databile al 1510, originariamente destinata 
alla chiesa di San Gallo e oggi conservata 
presso il Museo del Cenacolo di San Salvi. 
Il ricordo di questo volto femminile emerge, 
inoltre, nella Natività della Vergine affrescata 
dal Sarto nello stesso Chiostro dell’Annun- 
ziata nel 1514, segnatamente in una delle 
due donne al centro in primo piano. 

L'alto grado di naturalismo del foglio in esa- 
me, chiaramente uno studio dal vero, trova 
una decisiva premessa sul piano culturale 
nell’usanza tipica nella Firenze del Quat- 
trocento di attualizzare le scene ispirate alla 
storia sacra mediante l'inserimento di ritratti 
di contemporanci. Basti pensare agli affeschi 
di Domenico Bigordi, detto il Ghirlandaio, 
in Santa Trinita e in Santa Maria Novella, 
impresa quest'ultima a cui, non a caso, si 
collega un disegno, oggi a Chatsworth (De- 
vonshire Collection, inv. 316r, CADOGAN 
2000, p. 291, n. 79, tav. 149), simile nel 
soggetto e nel taglio a mezzo busto della 
figura. Anche l’uso di modelli nella realiz- 
zazione di articolati cicli di affreschi con 
diverse figure, è ben radicata nella pratica 
operativa delle botteghe fiorentine, come 
dimostra ad esempio il cosiddetto gruppo 
di Maso Finiguerra, seppure in un diverso 
contesto operativo (cfr. cat. n. 146). 

Come notava Shearman (1965), il presente 
disegno può essere accostato a un altro fa- 
moso ritratto dello stesso Andrea del Sarto 
analogamente di profilo e a sua volta ese- 
guito a pietra nera, quello di Leonardo di 
Lorenzo Morelli oggi presso la Collezione 
Lugt (inv. 5085r). Il confronto con il foglio 
parigino, solo di poco successivo, evidenzia 
l’importanza dell’artista nell’evoluzione del 
ritratto fiorentino nei primi decenni del 
Cinquecento (cfr. CeccHi 2003, pp. 281- 
284), profondamente segnata dall’apporto 
di Leonardo e di Raffaello. Se si osserva lo 
studio degli Uffizi, a Leonardo rimanda 
la morbidezza e la gradualità dei passaggi 
chiaroscurali ottenuta mediante un tipo 
di segno grafico estremamente variato, sia 


nella direzione che nella pressione, e capa- 
ce di suggerire la consistenza materica dei 
capelli (FArETTI 2015b). A Raffaello sembra 
collegarsi la resa estremamente realistica del 
volto, nonostante il rigido schema di pro- 
filo, derivante in ultima analisi dall’antico, 
che viene rivificato attraverso la naturalezza 
dell’atteggiamento del capo e l'intensità 
emotiva dello sguardo. 

Per ciò che concerne la provenienza del 
disegno si indicano qui di seguito e per 
esteso le più antiche fonti manoscritte che 
ne attestano la presenza nella collezione degli 
Uffizi prima dell’opera di catalogazione di 
Pasquale Nerino Ferri, per cui si rimanda alla 
bibliografia: GDSU, ms. 102 [1775-1793] 
[Firenze, Uffizi], III, “Del Sarto Andrea 
Fiorentino”, Volume Universale VII, n. 9; 
GDSU, Coll. n. 43, 1849 [Firenze, Reale 
Galleria degli Uffizi], cassetta IV, n. 33. 


Raimondo Sassi 


Bibliografia: FERRI 1890, p. 134; Knapp 1907, 
p. 133; Catalogo della mostra 1910, p. 7, cornice 1; 
Di Perro 1910, pp. 7-8; VENTURI (1925) 1967, 
p. 528 nota 1; Knapp 1928, p. 115; FRAENCKEL 
1935, p. 186; BERENSON 1938, II, p. 8, n. 108b; 
BERENSON 1961, II, p. 18, n. 108b; FREEDBERG 
1963, II, pp. 18-19, sotto il n. 19, fig. 27; MonTI 
1965, fig. 52; SHEARMAN 1965, I, tav. 19a, IL 
p- 327; A. Petrioli, in Andrea del Sarto 1986, 
p. 196, n. 3; PetrIOLI TOFANI 1991, p. 121; M. 
Sframeli, in L'officina della maniera 1996, p. 170, 
n. 47a; PerrIOLI ToFANI 2014, II, p.715, n. 9. 
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152. 


Giovanni Antonio de’ Sacchis, 
detto il Pordenone 
(Pordenone 1483/1484 — Ferrara 1539) 


La nascita di Maria Vergine 


1532-1536 circa 

pietra nera, penna e inchiostro, pennello e in- 
chiostro diluito, biacca (carbonato basico di 
piombo), carta cerulea virata; mm 231 x 305 
(misure massime) 

iscrizioni: sul verso, in alto al centro, a matita, in 
grafia ottocentesca “a Piacenza nella chiesa/ della 
[la cancellato] Madonna di Campagna”; sul verso, 
in basso al centro, a pietra rossa “88”; sul verso, 
in basso a destra, a matita, in grafia antica (?) “Il 
Pordenone” 

timbro di collezione: Reale Galleria degli Uffizi 
(Lugt 930) 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Gabinetto dei Di- 
segni e delle Stampe, inv. 730 E 

Il foglio prepara la Nascita di Maria Vergine di- 
pinta dal Pordenone nella Cappella detta della 
Vergine o dei Magi in Santa Maria in Campagna 
a Piacenza. L'affresco venne molto probabilmente 
realizzato in occasione del secondo intervento 
nella chiesa piacentina (1532-1536 circa), succes- 
sivo a quello relativo alla cupola e alla cappella di 
Santa Caterina (cfr. FURLAN 1998, pp. 220-225, 
n. 85, con bibliografia precedente). Si tratta di 
uno studio compositivo che per la resa altamente 
curata e dettagliata rientra, come la maggior parte 
della sua produzione grafica, nella tipologia dei 
“disegni finiti’ (COHEN 1980, pp. 16-24). Un 
ristretto gruppo di opere, comprendente anche 
quella esposta, venne acquistato da Leopoldo 
de Medici sul mercato bolognese tramite il frate 
Bonaventura Bisi. L'agente, in una lettera del 3 
gennaio 1654 (ASFi, CdA II, c. 233rv), dove 
si parla della vendita di un lotto composto da 
ventiquattro fogli, si sofferma a descriverne quat- 
tro attribuiti all'artista friulano. Grazie a questo 
resoconto dettagliato, oltre all’inv. 730 E, è stato 
possibile identificare il Martirio di San Pietro 
Martire (Gallerie degli Uffizi, GDSU inv. 725 E), 
il Ballo dei putti (GDSU inv. 729 E) e La cacciata 
di Gioacchino dal Tempio (GDSU inv. 731 E per 
la prima identificazione dei fogli cfr. GieLIioLI 
1936). Il nucleo risulta già entrato nelle raccolte 
medicee il 28 aprile del medesimo anno (ASFIi, 
CdA III, c. 237r, cfr. Fuer: Mazza 1993, II, 
pp. 692-693), ed è precedentemente menzionato 
in due missive dell'11 e del 13 gennaio, indi- 
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rizzate al fratello di Leopoldo, Giovanni Carlo 
de Medici, anch'egli appassionato collezionista 
(ASFi, MdP 5326, cc. 1002, 1003, consultate in 
BaroccHI, GAETA BerTELÀ 2007). Dalla prima si 
apprende che venne consultato per la valutazione 
economica il pittore Giovanni Andrea Sirani, 
anch'egli corrispondente del Principe mediceo. 
Oltre a sottolineare più volte la bellezza dei fogli 
e a consigliarne l'acquisto, Bisi li descrive “forniti 
con acquarella e lumi” (ASFi, CdA III, c. 233v) 
cogliendo così la loro peculiarità, che risiede 
proprio nella resa fortemente chiaroscurata. Se il 
Ballo dei putti potrebbe essere un'opera autonoma 
(G. Agosti, in Disegni del Rinascimento 2001, con 
bibliografia precedente), gli altri tre assolvono la 
funzione di studi preparatori, come accade per 
numerosi disegni finiti. Appare dunque usuale 
per l'artista analizzare con estrema attenzione 
la scena nel suo complesso durante il processo 
preparatorio. La possibilità che l’inv. 730 E possa 
essere stato un “ricordo” o un modello da sotto- 
porre al vaglio del committente è concordemente 
esclusa dalla critica; il Pordenone, infatti, mette a 
punto solo la parte inferiore della scena, dove si 
svolge il fulcro della narrazione, mentre tralascia 
la parte superiore della stanza che nella soluzione 
pittorica svolge un importante ruolo compositivo 
(W.R. Rearick, in Tiziano e il disegno 1976). A 
rimarcare la distanza tra lo studio e l'affresco è 
anche l'introduzione, in quest'ultimo, di alcune 
modifiche come la riformulazione della tenda del 
baldacchino e dell'apertura sullo sfondo, cui si 
aggiunge anche una differente disposizione delle 
figure nello spazio. Risulta, inoltre, eliminato Pin- 
contro tra Gioacchino e Anna, che conferisce al 
disegno un carattere più spiccatamente narrativo. 
La presenza di tale episodio, unita all'esistenza del 
foglio con La cacciata di Gioacchino dal Tempio 
(GDSU inv. 731 E), stilisticamente affine al 
nostro, ha indotto la critica a pensare che, nel 
progetto originario, dovessero rientrare anche 
episodi attinenti a questo personaggio biblico. 
Gli scorci audaci e la tensione drammatica, spesso 
sperimentati dall'artista, vengono qui sostituiti 
da un “andamento armoniosamente ritmico”, 
ottenuto attraverso un segno lineare della penna 
“privo di interruzioni” (FURLAN 1998, p. 298). 
La monumentalità delle figure è sottolineata dalla 
stesura a vaste campiture dell’inchiostro diluito e 
dall'uso magistrale della biacca, che conferiscono 
alla composizione un morbido pittoricismo. 

Per ciò che concerne la provenienza del di- 
segno si indicano qui di seguito e per esteso 


le più antiche informazioni manoscritte dalle 
trattative d’accessione durante l’epoca di Leo- 
poldo de Medici al periodo postunitario: ASFi, 
CdA III, 3 gennaio 1654 [Bologna] c. 233v; 
ASFi, MdP 5326, 11 gennaio 1654 [Bologna], 
c. 1002; ASFi, MdP 5326, 13 gennaio 1654 
[Bologna], c. 1003; BNCE Palatino 1031, 
1663 [Firenze, Palazzo Pitti], c. 30/25, “Bac- 
cio Bandinelli”; GDSU, III C 37 (738), 1673 
[Firenze, Palazzo Pitti], “Pordenone 17+4+29”; 
BaLpINuCCI 1673, post. 1675 [Firenze, Palazzo 
Pitti], “Pordenone 50+14”; ASFi, GM 779, ins. 
9, cc. 995-1027, 1687 [Firenze, Palazzo Pitti], 
c. 1019r “Pordenone al terzo libro Universale 
a c. 72 disegni 17”; GDSU, ms. 102 [1775- 
1793] [Firenze, Uffizi], III, “Pordenone Gio: 
Licinio”, Universale III, n. 11; GDSU, Coll. 
n. 43, 1849 [Reale Galleria degli Uffizi], cas- 
setta V, n. 49; GDSU, Coll. n. 72, 1895-1901 
[Firenze, Reale Galleria degli Uffizi], c. 86rv, 
cornice 324, n. 730. 


Roberta Aliventi 


Bibliografia: S. Mulinari, in Scacciati 1766, 
tav. 88; FERRI 1881, p. 42; FERRI 1890, pp. 247, 
483; Gamea 1909, p. 38, ripr. a p. 40; HADELN 
1925, p. 35, tav. 47; SCHWARZWELLER (1935) 
1937, p. 137; GicLioLI 1936, p. 316, fig. 3; 
Fiocco 1939, pp. 102, 154, tav. 158; B. Molajoli, 
in Mostra del Pordenone 1939, n. VIII (Disegni); 
Tierze, Trerze CoNRAT 1944, I, p. 236, n. 1313; 
FurLan 1976, p. 107, fig. 3; A. Petrioli Tofa- 
ni, in Omaggio a Leopoldo 1976, p. 70, sotto il 
n. 44; W.R. Rearick, in Tiziano e il disegno 1976, 
pp. 139, n. 97, 140, sotto il n. 98; COHEN 1980, 
pp. 37, 76-77, n. 730 E, sotto il n. 731 E, 144, 
fig. 116; TEMPESTINI 1983, p. 373, nota 5; M.A. 
Chiari, in // Pordenone 1984, p. 244, n. 5.22; 
PerRIOLI TOFANI 1986a, p. 319, n. 730 E; Fur- 
LAN 1988, p. 225, sotto il n. 85, p. 298, n. D59, 
ripr. a p. 296; Fieri Mazza 1993, II, p. 699, 
tav. 28; CescHI LAVAGETTO 1995, p. 50, fig. 25; 
Conen 1996 I, pp. 376, 389 nota 143, 473, 485, 
II, p. 685, n. 69, tav. 577; Py 2001, p. 57, sotto 
il n. 107; G. Agosti, in Disegni del Rinascimento 
2001, p. 442, sotto il n. 103; BAROCCHI, GAETA 
BertELÀ 2005, I, p. 158, nota 563; BAROCCHI, 
Gaeta BertELÀ 2007, I, pp. 71-72, nota 236, 
p. 193, nota 644; Firer: Mazza 2009, p. 16, 
nota 91; PerrIoLI ToFANI 2014, II, p. 623, n. 11; 
C. Whistler, in Drawing in Venice 2015, p. 86, 
sotto il n. 17. 


153. 

Francesco Mazzola, detto 

il Parmigianino 

(Parma 1503 — Casalmaggiore 1540) 
Suicidio di Didone 

metà del terzo decennio — fine del quarto decennio 
del XVI secolo 

punta metallica, pennello e inchiostro diluito 
(forse di epoca successiva), pergamena preparata 
con pigmento bianco; mm 95 x 73 

timbro di collezione: Reale Galleria degli Uffizi 
(Lugt 930) 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Gabinetto dei Di- 
segni e delle Stampe, inv. 13610 F 

Il 25 agosto del 1654 Bonaventura Bisi, 
corrispondente bolognese di Leopoldo dal 
1652, scrive: “Il signor marchese Cospi è 
informato quanta caccia abbi fatto atorno 
ad un disegno del Parmeggiano non più 
grande d’una lettera serata, ma è di tanta 
esquisitezza che fa inpazire li pittori in ve- 
derlo, spero però averlo ed è una Didone 
fatto non so di che, tanto diligente che pare 
fatta d’aria, basta la vedrà” (ASFi, CdA III, 
c. 249r). Benché la lettera sia stata pubbli- 
cata (FiLeti Mazza 1993, II, p. 662), solo 
di recente ho potuto identificare il foglio 
proposto con entusiasmo dall’agente con 
l’inv. 13610 F. Il disegno raffigura infatti il 
suicidio di Didone e le sue dimensioni assai 
ridotte corrispondono a quelle descritte da 
Bisi, che parla di un’opera “non più grande 
di una lettera serata”. Esso è inoltre rintrac- 
ciabile nell'inventario di Pelli Bencivenni 
(GDSU, ms. 102 [1775-1793]): anche se il 
soggetto è erroneamente interpretato come 
una Lucrezia — era sfuggito il particolare del 
rogo, che differenzia l’iconografia dell'eroina 
romana da quella della regina di Cartagine 
—, l'indicazione della tecnica, “matita nera 
su cartapecora”, ben si attaglia alle caratte- 
ristiche del disegno in esame, realizzato a 
punta metallica (che a un primo sguardo 
può sembrare pietra nera) su pergamena. 
Il disegno reca tuttora un’attribuzione in- 
ventariale a Mazzola che finora non è stata 
discussa dalla moderna storiografia. Vice- 
versa Arthur E. Popham si è soffermato 
su un foglio del Louvre (inv. 6514 bis), 
di dimensioni assai prossime e di soggetto 
identico (PorHAM 1971, n. 488, tav. 403), 
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ascritto al secondo soggiorno parmense 
dell'artista, sebbene con perplessità sulla 
sua autografia. L’opera ha indubbiamente 
subìto molti ripassi — forse in occasione 
della vendita Jabach (1671) — che ne hanno 
alterato l’aspetto; tuttavia la resa goffa del 
braccio destro, alcune ombreggiature grosso- 
lane e, soprattutto, l’interruzione all’altezza 
dei piedi che copia puntualmente il foglio 
degli Uffizi conducono a ritenere che sia 
una sua replica. 

Misure, supporto e tecnica del 13610 F ri- 
chiamano alla mente i “metalpoint studies”, 
un gruppo di opere grafiche — tra originali 
e copie antiche — identificato da Popham e 
datato al periodo bolognese (PorHam 1953, 
p. 35; PorHam 1971, pp. 16-17, tavv. 175- 
179; per ulteriori approfondimenti cfr. E. 
Brugerolles, C. Drebabant, in Parmesan 
2011, pp. 68-75, 141-142, nn. 11-12). 
La serie, omogenea per dimensioni — circa 
102 x 72 mm- e realizzata per lo più a 
punta metallica su pergamena, rappresenta 
figure allegoriche, mitologiche o desunte 
dalla storia antica, riprodotte dal Maestro 
FP e da Antonio da Trento. L'ipotesi di 
Popham che potesse trattarsi di studi per 
carte da gioco è stata accantonata a favore 
di riflessioni sui legami con le stampe, men- 
tre riguardo all’iconografia si è di recente 
evidenziato come le immagini allegoriche 
delle Virtù si alternino a quelle di azioni 
da esse ispirate (R. Serra, in Parmigianino 
2015, p. 124, n. 39). 

Il disegno in esame, rifilato in antico nella 
parte inferiore, ha misure molto simili a 
quelle dei “metalpoint studies”. Anche il 
soggetto lo avvicina alla serie: rappresen- 
ta infatti un personaggio della letteratura 
antica che Petrarca, figura assai significa- 
tiva per il Parmigianino, menziona quale 
eroina virtuosa nel Trionfo della Pudicizia. 
Tale ipotesi trova conforto nell'opinione di 
chi ha ritenuto il disegno del Louvre una 
probabile copia da un originale perduto e 
ha sottolineato la vicinanza tra il tema di 
Didone e gli eroi romani dei “metalpoint 
studies” (GNANN 2007, I, pp. 196, 416, 
n. 420). Tuttavia il 13610 F, di altissima 
qualità, caratterizzato da una linea leggera 
ed evanescente, si distingue nel segno in 
particolare dai fogli francesi della serie, co- 


struiti con tratteggi incrociati più insistiti. 
Per ciò che concerne la provenienza del 
disegno si indicano qui di seguito e per 
esteso le più antiche informazioni mano- 
scritte dalle trattative d’accessione durante 
l'epoca di Leopoldo de’ Medici al periodo 
postunitario: ASFi, CdA II, 25 agosto 1654 
[Bologna], c. 249r; BNCF, Palatino 1031, 
1663 [Firenze, Palazzo Pitti], c. 32/27v, 
“Parmigiano”; GDSU, ms. III C 37 (738), 
1673 [Firenze, Palazzo Pitti], “Parmigiano, 
n. 85 + 2”; BaLpINUCCI 1673, post. 1675 
[Firenze, Palazzo Pitti], “Parmigiano, 87”; 
ASFi, GM 779, ins. 9, cc. 995-1027, 1687 
[Firenze, Palazzo Pitti], c. 1020v, “Parmigia- 
no, libro grande al n. 5, disegni 93”; GDSU, 
ms. 102 [1775-1793] [Firenze, Uffizi], III, 
“Il Parmigiano, Francesco Mazzoli d.o”, 
Volume dei Grandi V. n. 2. 


Laura Da Rin Bettina 


Bibliografia: MuLinarI 1774, tav. XXVIII, n. 104; 
PerrioLI ToFANI 2014, II, p. 558, n. 2. 
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154. 


Baccio Bandinelli 
(Firenze 1493-1560) 


Gesù mostrato al popolo 

1555 circa 

penna e inchiostro, pietra nera, carta; 
mm 424 x 566 (misure massime) 

iscrizioni: sul verso del controfondo, in alto al 
centro, a matita, in grafia ottocentesca “705 esp- 
Bandinelli” 

filigrana: àncora in un ovale (non compare in 
Briquet) visibile in controluce attraverso il con- 
trofondo 

timbro di collezione: Reale Galleria degli Uffizi 
(Lugt 930) 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Gabinetto dei Di- 
segni e delle Stampe, inv. 705 E 


Il disegno era parte di un’ingente vendita 
proveniente dal mercato bolognese e com- 
posta da duecentonovantuno opere divise 
in quattro invogli, ognuno dei quali con- 
trassegnato da una lettera (A, B, C, D). La 
prima menzione della trattativa potrebbe 
risalire al 25 novembre 1673, quando il 
conte Annibale Ranuzzi, agente del car- 
dinale Leopoldo scrive: “Mi è capitata un 
altra partita di 300 disegni in circa, dove 
ne sono molti cattivi, ma credo che vi sia 
del buono ancora, e se VA. vorrà vederli, si 
mandaranno” (ASFi, CdA XIII, c. 497v). 
A parte questa missiva messa finora in re- 
lazione con la contrattazione di un quadro 
raffigurante il giudizio di Paride (FILETI 
Mazza 1993, I, p. 193), i documenti più 
importanti sono stati pubblicati da Paolo Ba- 
rocchi nel 1975 e ampiamente commentati 
dalla critica. Estremamente preziose sono 
la dettagliata relazione e le liste esaustive 
dei lotti A e B con cui Ranuzzi, secondo 
una prassi a lui congeniale, accompagnò 
l’invio della cassetta contenente il materiale 
grafico (ASFi, CdA XIII, dicembre 1673 
[Bologna] cc. 517-518, 520-522). Grazie a 
tali elenchi è stato possibile identificare con 
certezza diversi fogli (cfr. cat. nn. 149, 162, 
163); il nostro è chiaramente riconoscibile 
nell “Ecce Homo, di molte figure, di Baccio 
e bello” descritto al numero trentadue del 
gruppo A (A. Petrioli Tofani, in Omaggio a 
Leopoldo 1976). Se gli invogli C e D ven- 
nero acquistati entro il 19 del mese (ASFi, 
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CdA XIII), per i restanti due le trattative 
si prolungarono fino all’anno successivo, a 
causa di un mancato accordo sul prezzo poi 
fissato a “venticinque doppie”. Al 6 gennaio 
1674 risale la lettera, con annessa un'ulte- 
riore lista, che fornisce la prova definitiva 
dell’entrata nelle collezioni fiorentine di 
tutti i disegni presenti nella cassetta (ASFI, 
CdA XIV, cc. 530-531, 532-537). Lo stu- 
dio compositivo di Baccio è stato messo in 
relazione, a partire dai preziosi contributi di 
Roger Ward (1982; Baccio Bandinelli 1988), 
con una predella mai realizzata per l’altare 
maggiore di Santa Maria del Fiore a Firenze. 
Secondo la testimonianza di Giorgio Vasari 
(1568, ed. 1966-1987, V, 1984, p. 265) 
essa doveva essere formata da bassorilievi in 
bronzo, raffiguranti episodi della Passione 
di Cristo, e far parte del progetto di ri- 
strutturazione del coro del Duomo, iniziato 
da Bandinelli nel 1547 su commissione di 
Cosimo I de’ Medici (cfr. Firpo 2014b). 
Non avendo informazioni dettagliate sul 
programma iconografico ideato dall’arti- 
sta il legame dello studio con la predella, 
per quanto convincente, rimane solamente 
ipotetico. La scena affollata e convulsa, con- 
cordemente identificata con l'episodio di 
Cristo mostrato al popolo, appare il frutto 
di un approccio inventivo e non convenzio- 
nale al tema sacro. Tale aspetto si riscontra 
anche in altri disegni come la Crocifissione 
all’Albertina di Vienna (inv. 1418), sempre 
collegabile alla predella, e il Martirio di San 
Lorenzo (Parigi, Musée du Louvre, dépar- 
tement des Arts graphiques, inv. 99; cfr. 
L. Waldman, in Leonardo da Vinci 2005, 
p. 264, n. 93). Nel caso specifico dell’inv. 
705 E, la presenza al centro del palco di una 
figura in abiti sacerdotali, mi sembra poter 
suggerire una sintesi, altamente personale, di 
due momenti della narrazione biblica, cioè 
l’Ecce Homo e il processo davanti a Caifa, 
quest'ultimo narrato in modo dettagliato 
nel Vangelo di Matteo (26: 57-68). La com- 
posizione, ancora in una fase progettuale, 
come dimostrano le parti solamente schiz- 
zate a pietra nera, presenta evidenti richiami 
all’arte classica, imprescindibile punto di 
riferimento per Bandinelli. Secondo formule 
già sperimentate nel corso degli anni Ven- 
ti — basti citare il Massacro degli innocenti 


(Chatsworth, Devonshire Collection, inv. 
24) e il già menzionato Martirio di San 
Lorenzo — la scena viene suddivisa su due 
piani distinti, che conferiscono un aspetto 
altamente scenografico. L'accentuato dina- 
mismo è messo in evidenza dai contrasti 
chiaroscurali, ottenuti mediante un segno 
graffiante e sottile, che rievoca la sua pro- 
duzione giovanile. 

Per ciò che concerne la provenienza del 
disegno si indicano qui di seguito e per 
esteso le più antiche informazioni mano- 
scritte dalle trattative d’accessione durante 
l'epoca di Leopoldo de’ Medici al periodo 
postunitario: ASFi, CdA XIII, 25 novembre 
1673 [Bologna] c. 4975r; ASFi, CdA XIII, 
dicembre 1673 [Bologna], cc. 513rv, 518r; 
ASFi, CdA XIII, dicembre 1673 [Firenze] 
cc. 512r, 516v; ASFi, CdA XIII, 19 dicem- 
bre 1673 [Bologna], c. 508v; ASFi, CdA 
XIII, 21 dicembre 1673 [Bologna], c. 523r; 
ASFi, CdA XIV, 6 gennaio 1674 [Bologna], 
c. 530r; BaLpINUCCI 1673, post. 1675 [Fi- 
renze, Palazzo Pitti], “Baccio Bandinelli” 
194+100; GDSU, Coll. n. 72, 1895-1901 
(Firenze, Reale Galleria degli Uffizi], c. 61v, 


cornice 235. 
Roberta Aliventi 


Bibliografia: FERRI 1881, p. 41; FERRI 1890, 
p. 30; BaroccHI 1975, pp. 217, 218, 221, 
226; A Petrioli Tofani, in Omaggio a Leopoldo 
1976, pp. 53-54, n. 21, fig. 20; Warp 1982, II, 
pp. 257-258, n. 146; PerRIOLI ToFaANI 1986a, 
p. 308, n. 705 E; A. Petrioli Tofani, in Sixteenth- 
century Tuscan 1988, pp. 40-41, n. 17; R. Ward, 
in Baccio Bandinelli 1988, p. 77, sotto il n. 44; 
Firer Mazza 1993, I, p. 316; BIRKE, KERTESZ 
1995, p. 1830, sotto il n. 14181; A. Petrioli 
Tofani, in Michelangelo, Vasari 2008, pp. 32- 
33, n. 14; R. Serra, in Baccio Bandinelli 2008, 
p. 87, sotto il n. 46; E. Brugerolles, in Le dessin à 
Florence 2009, p. 140, sotto i nn. 12-13, note 2, 
8; Fieti Mazza 2009, p. 3; BAROCCHI, GAETA 
BERTELÀ 2011, I, p. 118 nota 255; E VIATTE, 
in VIATTE, BoRMAND, DELIEUVIN 2011, p. 152, 
sotto il n. 42, nota 5; Firpo 2014a, pp. 251, 
259, nota 33; Firpo 2014b, p. 107; R. Ward, in 
Baccio Bandinelli 2014, pp. 444, sotto il n. 65, 
446, sotto il n. 66, 448-449, n. 67. 
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155. 
Francesco de’ Rossi, detto 


Francesco Salviati (copia da) 
(Firenze 1509 circa — Roma 1563) 


Visitazione 

XVI secolo (post 1538) 

pietra nera, penna e inchiostro, pennello e inchio- 
stro diluito, biacca (carbonato basico di piombo), 
carta; mm 573 x 937 

iscrizioni: sul verso, al centro, a matita, in grafia 
ottocentesca “745 Francesco Salviati”; sul verso, in 
basso a destra, a matita, in grafia moderna “745 E” 
timbro di collezione: Reale Galleria degli Uffizi 
(Lugt 929) 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Gabinetto dei Di- 
segni e delle Stampe, inv. 745 E 

Si tratta di una copia, probabilmente cin- 
quecentesca, dell’affresco con la Visitazione 
realizzato entro il 1538 da Francesco Salviati 
per l'oratorio di San Giovanni Decollato a 
Roma (TREZZANI 1998, con bibliografia 
precedente). I registri storici delle collezio- 
ni grafiche degli Uffizi, a partire da quello 
redatto da Giuseppe Pelli Bencivenni sul 
finire del XVIII secolo (GDSU, ms. 102 
[1775-1793]) e fino agli inventari otto e no- 
vecenteschi di Pasquale Nerino Ferri (1881; 
1890; GDSU, Coll. n. 72, 1895-1901), non 
segnalano alcuna riserva circa l’autografia 
salviatesca del disegno che è infatti ritenu- 
to, in particolare da Ferri, preparatorio per 
l'affresco romano. Tuttavia, il foglio, se si 
esclude l’assenza delle due figure in abisso 
che compaiono sulla sinistra del dipinto, 
riproduce l’affresco in maniera tanto esatta e 
senza alcuna traccia di pentimenti da lasciare 
pochi dubbi circa la sua derivazione dalla 
versione pittorica. 

Ciononostante l’opera dimostra un’'indubbia 
efficacia esecutiva, ragione per la quale anco- 
ra una parte della critica contemporanea la 
ritiene autografa (MORTARI 1992; VALENTE 
2013). Ciò che colpisce è infatti l'eccellente 
restituzione dell’estrosa, ma elegante, mise en 
page claborata dal maestro fiorentino nel suo 
affresco, liberamente ispirato alla Visitazione 
del 1527 di Perin del Vaga a Trinità dei Mon- 
ti e allo stesso tempo informato agli schemi 
compositivi degli arazzi vaticani di Raffaello 
— con particolare riferimento al Sacrificio 
di Listra (Weisz 1982, p. 66). Le reazioni 
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tanto concitate dei personaggi che assistono 
all'incontro di Maria con Elisabetta, come si 
nota molto bene anche nel nostro disegno, 
sembrano costituire il soggetto principa- 
le della scena che Tiziana Giuliani (2001, 
p. 184) non esita a definire ’carnascialesca’ e 
‘tipicamente riferibile alla commedia’. Non 
a caso gli interessi documentati di Salviati 
per il mondo dello spettacolo e del teatro, 
specialmente in relazione alla sua attività di 
scenografo, si riflettono in maniera evidente 
anche all’interno delle sue opere pittoriche e 
la Visitazione offre in tal senso un esempio 
particolarmente significativo. L'impianto 
prospettico del dipinto richiama infatti un 
tipico spazio scenico rinascimentale forse 
non del tutto compreso dall’autore del no- 
stro disegno che, concentrandosi soprattut- 
to sullo studio dell’incidenza dei lumi sui 
personaggi, riduce notevolmente l’originaria 
profondità spaziale. Questo, insieme ad altri 
cedimenti stilistici già notati da Iris Cheney 
(1963), come ad esempio la sommaria ese- 
cuzione delle figure in secondo piano, offre 
ulteriori elementi di giudizio per dubitare 
dell’autografia salviatesca del foglio. 
Risulta invece qui assai interessante ri- 
scontrare la presenza del disegno all’inter- 
no dell Inventario dell'eredità di Leopoldo 
de’ Medici (ASFi, GM 826, 1675-1676), 
dove si legge di un “quadro [...] in carta alto 
b. 1 largo b. 1 24, disegnatovi d’acquerelli 
la visitazione di Santa Elisabetta e la Ma- 
donna, con molte figure”, che corrisponde 
all’ opera esposta tanto nel soggetto quanto 
nella tecnica e nelle misure registrate in 
braccia fiorentine. L'espressione “si crede di 
Cecchino Salviati”, presente nel documento, 
lascia intuire che già allora venivano avanzate 
alcune perplessità sull’autografia del maestro 
fiorentino. Non è possibile stabilire se questa 
fosse l'opinione dell’addetto che compilò 
l Inventario, probabilmente Lorenzo Gual- 
tieri (FiLeti Mazza 1997), oppure dello 
stesso Leopoldo, e non siamo neppure in 
grado di comprendere su quali parametri 
si fondasse tale incertezza attributiva. Si 
può invece supporre che il foglio suscitasse 
un certo interesse da parte di Leopoldo dal 
momento che, stando a quanto registrato 
nell Inventario, veniva custodito nella Log- 
getta del Cardinale. 


Sempre agli Uffizi è conservato un altro foglio 
relativo all’affresco di Salviati (inv. 593 F) 
ritenuto da Ferri, in una nota manoscritta 
nell'inventario a schede della collezione, uno 
“studio per il disegno esposto”; esso invece deve 
essere considerato semplicemente un'ulteriore 
copia del dipinto (PETRIOLI TOFANI 1991). 
Per ciò che concerne la provenienza del dise- 
gno si indicano qui di seguito e per esteso le 
più antiche informazioni manoscritte dalle 
trattative d’accessione durante l’epoca di 
Leopoldo de’ Medici al periodo postunitario: 
ASFI, GM 826, 1675-1676 [Firenze, Palazzo 
Pitti, Loggetta], c. 94r; GDSU, ms. 102 
[1775-1793] [Firenze, Uffizi], III, “Salviati 
Francesco”, Universale VII, n. 20; GDSU, 
Coll. n. 42, 1832 [Firenze, Imperiale e Reale 
Galleria degli Uffizi], cc. 45, n. 2, 97-98; 
GDSU, Coll. n. 43, 1849 [Firenze, Reale 
Galleria degli Uffizi], cassetta Disegni di 
gran dimensione, n. 11; GDSU, Coll. n. 72, 
1895-1901 [Firenze, Reale Galleria degli 
Uffizi], cornice 213, n. 745. 


Michele Grasso 


Bibliografia: LacranGE 1862, XIII, p. 455, 
n. 472; FERRI 1881, p. 43, cornice 263, n. 745; 
Ferri 1890, p. 126; Voss 1920, I, p. 233, nota 
2; CHENEY 1963, II, p. 565; KELLER 1976, p. 39; 
PerRIOLI TOFANI 1986a, pp. 325-326, n. 745 E; 
PerrIoLI TOFANI 1991, p. 250, sotto il n. 593 F; 
MORTARI 1992, pp. 178-179, n. 55; FILETI MAZZA 
1997, p. 182, n. [2838]; A. Coliva, in Francesco 
Salviati 1998, p. 118, sotto il n. 20; TREZZANI 
1998, p. 24; CLAYTON 2000, p. 11, nota 3; FILETI 
Mazza 2009, p. 27; FiLeti Mazza 2010, p. 571; 
BaroccHI, Gaeta BERTELÀ 2011, II, p. 704, 
n. [2839]; VALENTE 2013, p. 54; PETRIOLI TOFANI 
2014, II, pp. 690, sotto il n. 4, 691, n. 20. 
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156. 


Francesco Primaticcio 
(Bologna 1504 — Parigi 1570) 


Il carro del Sole preceduto 
dall’Aurora 


1525 circa-1531 circa 

pietra nera, penna e inchiostro, pennello e inchio- 
stro diluito, biacca (carbonato basico di piombo), 
carta; mm 316 x 497 

filigrana: uno scudo con uno sperone (?) e la 
lettera N, sormontato da una rosa (non presente 
in Briquet) 

iscrizioni: sul verso, al centro, a penna, in grafia 
antica “Abate Primaticci”; sul verso, in basso a 
destra, a matita, in grafia moderna “13332 F” 
timbro di collezione: Reale Galleria degli Uffizi 
(Lugt 929) 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Gabinetto dei Di- 
segni e delle Stampe, inv. 13332 F 


Con una missiva datata al 16 luglio 1658, 
Fra Bonaventura Bisi, uno degli agenti di 
Leopoldo de Medici attivo sul mercato bolo- 
gnese, informava il Principe sulla possibilità 
di ottenere, con l'acquisto di alcuni disegni, 
anche due fogli “del Primaticcio di penna 
et acquerella” raffiguranti “in uno [...] il 
carro della notte col sogno et fantasmi ct 
nel’altro quello del Sole et avanti vi è P’ Au- 
rora che sparge fiori [...]”; su quest'ultima 
figura Bisi si intratteneva precisando che 
“per essere veduta di sotto in sù è un poco 
lasciveta” (ASFi, CdA III, 30). I disegni, 
facilmente identificabili con due opere oggi 
agli Uffizi, corrispondono rispettivamente al 
Carro della Luna con due divinità del Sonno 
(inv. 13335 F) e al Carro del Sole preceduto 
dall’Aurora, qui esposto. Leopoldo dovette 
accettare immediatamente l'offerta dato che 
solo pochi giorni dopo, il 26 luglio, Bisi 
confermò l’acquisto e l'invio delle opere a 
Firenze (ASFi, CdA III, 30). 

Ancora nei registri settecenteschi delle colle- 
zioni grafiche degli Uffizi i due disegni erano 
ritenuti di mano del Primaticcio (GDSU, 
ms. 102 [1775-1793]), mentre Pasquale Ne- 
rino Ferri li classificò sotto il nome di Giulio 
Romano, salvo poi, in un secondo momento, 
restituirli giustamente al bolognese, come 
del resto si evince anche dalla lettura degli 
inventari a schede otto-novecenteschi della 
collezione. Il riferimento a Giulio non appa- 
re però del tutto inappropriato dal momento 
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che i due fogli testimoniano chiaramente 
l’influenza che il maestro romano esercitò 
sul giovane Primaticcio durante il suo do- 
cumentato periodo di attività nel cantiere 
mantovano di Palazzo Te, tra il 1525 e il 
1531 (BazzotTI 2004, p. 68). Anche Gior- 
gio Vasari, che ebbe modo di incontrare per- 
sonalmente Francesco a Bologna nel 1563 
(SAMBIN DE NorcEN 1995, pp. 70-71), 
riferisce che tra le varie mansioni affidate 
al giovane allievo vi era anche l’incarico di 
tradurre su carta in bella copia i progetti 
di Giulio per i dipinti del palazzo (VASARI 
1550 e 1568, ed. 1966-1997, VI, 1987, 
p. 143). Tra questi, il celebre affresco del 
soffitto della Camera del Sole e della Luna, 
come osserva Dominique Cordellier (2004; 
2005), sembra aver decisamente ispirato 
l'invenzione dei nostri fogli. In particolare 
l’audace scorcio prospettico di sotto in su 
dell’ Aurora nel Carro del Sole, che aveva 
impressionato Bonaventura Bisi, conserva 
tanto le ambizioni spaziali di Giulio quanto 
l’ostentato carattere erotico della mitologia 
che connota buona parte dei suoi dipinti 
mantovani. Sebbene si tratti di un’opera 
giovanile, e per questo soggetta ad alcune 
incertezze stilistiche rilevabili soprattutto 
nella figura dell’auriga, l'identità artistica di 
Francesco già emerge nella definizione del 
tratto grafico e nella sapiente resa della luce 
aurorale, oltre che nell’energica e stravagante 
andatura dei cavalli. 

Entrambi i fogli riflettono tuttavia la lezione 
giuliesca anche per quanto riguarda aspetti 
di natura tecnica e procedurale. Dalla lettura 
del trattatello Osservazioni sulla Pittura di 
Cristoforo Sorte, pubblicato a Venezia nel 
1580, si apprende infatti che erano in uso 
nell'atelier mantovano di Giulio due metodi 
prospettici per ottenere scorci efficaci: il pri- 
mo basato su costrutti di carattere puramen- 
te geometrico, mentre l’altro su una partico- 
lare applicazione del velo albertiano (SORTE 
1580, ed. 1960, p. 298). In questo caso si 
copiava il riflesso dal basso di modelletti 
plastici appositamente eseguiti e posizionati 
su uno specchio al quale veniva applicato un 
reticolo ortogonale. Primaticcio, che sfruttò 
ampiamente entrambe le tecniche prospetti- 
che per eseguire i progetti per gli scorci dei 
soffitti di Fontainebleau, oggi in gran parte 
conservati al Louvre (Roccasecca 2005), 


avrebbe quindi potuto già sperimentare tali 
soluzioni a Mantova sotto la guida di Giulio 
Romano, come dimostrerebbero appunto i 
due fogli degli Uffizi. 

Per ciò che concerne la provenienza del 
disegno si indicano qui di seguito e per 
esteso le più antiche informazioni mano- 
scritte dalle trattative d’accessione durante 
l'epoca di Leopoldo de Medici al periodo 
postunitario: ASFi, CdA III, 30, 16 luglio 
1658 [Bologna], c. 358r; ASFi, CdA III, 30, 
26 luglio 1658 [Bologna], c. 360rv; BNCE 
Palatino 1031, 1663 [Firenze, Palazzo Pitti], 
c. 32/27v, “Primaticcio”; GDSU, ms. III 
C 37 (738), 1673 [Firenze, Palazzo Pitti], 
“Primaticci n. 19”; BaLpINUCCI 1673, post. 
1675 [Firenze, Palazzo Pitti], “Primatic- 
cio 19 + 5”; GDSU, ms. 102 [1775-1793] 
[Firenze, Uffizi], III, “Primaticcio Abate”, 
Universale IV, n. 7 


Michele Grasso 


Bibliografia: E Bologna, R. Causa, in Fontainebleau 
1952, p. 65; Firer: Mazza 1993, II, p. 703; D. 
Cordellier, in Primatice 2004, p. 74, sotto il n. 2; 
D. Cordellier, in Primaticcio 2005, p. 73, sotto 
il n. 2; Perrou Torani 2014, II, p. 626, n. 7. 
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157. 


Domenico Campagnola, cerchia 
(Venezia ? 1500 — Padova 1564) 


Busto di figura virilee putto sdraiato 
fine del terzo decennio del XVI secolo 

penna e inchiostro, carta; mm 215 x 163 (misure 
massime) 

iscrizioni: sul recto in alto a sinistra, a matita, 
“T” [tagliato] 

timbro di collezione: Reale Galleria degli Uffizi 
(Lugt 930) 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Gabinetto dei Di- 
segni e delle Stampe, inv. 693 E 

Il nucleo leopoldiano dei disegni di Giorgione — 
35 fogli nel 1673, che salgono a 37 nell'agosto 
del 1675 — rimane sostanzialmente invariato 
dall'ultimo quarto del Seicento (ASFi, GM 779, 
ins. 9, cc. 995-1027, 1687) alla fine del Settecento 
(GDSU, ms. 102 [1775-1793]); il fondo storico 
dell’artista (con attribuzioni oggi non più condi- 
visibili) è dunque dovuto in gran parte ad acquisti 
del Cardinale (sui quali cfr. Firer: MAZZA 1987, 
I, pp. 187-198; Gaeta BertELÀ 1987, pp. 603- 
610; Frer: Mazza 1993, II, pp. 561-563, 969). 
In una lettera inviata da Venezia nel 1656 Paolo 
Del Sera propone a Leopoldo alcune opere, tra cui 
tre disegni a penna di Giorgione, “in particolare 
uno che vi è una testa, e sotto un putto” (ASFI, 
CdA V, 11 marzo 1656 [Venezia], c. 69r). La 
corrispondenza di soggetto, tecnica e originaria 
attribuzione consente di identificare l'esemplare 
descritto con il foglio in esame. 

È possibile rintracciare, nel carteggio con Del Sera, 
altri quattro studi a penna dell’artista acquisiti 
tra il 1653 e il 1658: si tratta degli invv. 696 E 
(ASFi, CdA V, 18 ottobre 1653 [Venezia], c. 40r), 
697 E, 692 E (ASFi, CdA V, 1 novembre 1653 
[Venezia], c. 42r; A. Petrioli Tofani, in Omaggio 
a Leopoldo 1976, pp. 67-69, nn. 41, 42) e dei 
Baccanali, plausibilmente identificati con l’inv. 
1451 E (ASFi, CdA V, 24 agosto 1658 [Venezia], 
c. 171r). I cinque disegni fanno parte di una serie 
più ampia, di tecnica e soggetto simili: antica- 
mente ascritta a Giorgione, essa è caratterizzata 
da un'articolata vicenda critica (cfr. G. Agosti, in 
Disegni del Rinascimento 2001; ReARICK 2001). 
Se, fino agli anni Settanta, la maggior parte degli 
studiosi concordava con l’attribuzione di Gronau 
(1908) a Sebastiano del Piombo, l'intuizione di 
Morelli (1886) a favore di Domenico Campagno- 
la, condivisa da Ferri (GDSU, Coll. n. 72, 1895- 
1901), è stata raccolta da Rearick (in Tiziano e 


508 


il disegno 1976) che ha datato la serie alla fase 
giovanile delľartista. Ad eccezione di Oberhuber 
(in Disegni di Tiziano 1976) che ha pensato a un 
anonimo attivo a Venezia intorno al 1520, Pau- 
tografia di Domenico è stata accettata da molti, 
che hanno situato i disegni nel contesto padovano 
del 1530 circa (SAccomanI 1979; Lucco 1984; 
Franci 1989-1990). Per le differenze di segno 
tra i fogli sicuri di Campagnola e quelli della 
serie, Ballarin (in Da Bellini a Tintoretto 1991, 
seguito da MANCINI 1994; G. Agosti, in Disegni 
del Rinascimento 2001; E. Capretti, in Jn the 
light of Apollo 2003) li ha attribuiti a un seguace 
dell’artefice, Stefano Dall’ Arzere (Padova, 1505 o 
1520 circa-1574/1576). Più di recente gli scarti 
formali e qualitativi che caratterizzano il gruppo 
hanno spinto a ritenerlo di diversi artisti della 
cerchia di Domenico, attivi alla fine del terzo 
decennio (ReARICK 2001; STRASSER 2010; C. 
Whistler, in Drawing in Venice 2015). 

Il busto di giovane tracciato nella parte superiore 
del foglio è tratto da un prototipo ellenistico (E. 
Capretti, in J7 the light of Apollo 2003), mentre 
il bambino giacente con le dita in bocca è assai 
simile alla statuetta in primo piano in un dipinto 
di Bernardino Licinio, datato al 1530 circa, oggi 
a Alnwick Castle (W.R. Rearick, in Tiziano e il 
disegno 1976), che raffigura un artista e i suoi 
allievi intenti a copiare a disegno piccole sculture, 
riproduzioni di opere classiche o esemplari “all’an- 
tica”. Doveva trattarsi di un modello piuttosto 
diffuso nelle botteghe veneziane del terzo decen- 
nio del secolo, come testimonia anche un disegno 
di Anonimo veneziano al Princeton University 
Art Museum (inv. 44.272), di recente collegato 
a quello in esame. Questi elementi, accostati al 
carattere composito dei fogli, dovuti a più mani, 
e alla loro uniformità tematica — libere copie da 
sculture classiche o immagini “all’antica’ — por- 
tano a vedere nella serie non soltanto una testi- 
monianza dello studio dell’antico a quelle date, 
ma anche del ruolo svolto dall’esercizio grafico 
in tale ambito e, in generale, dell’ importanza del 
disegno nelle botteghe venete (WHIsTLER 2016). 
Per ciò che concerne la provenienza del disegno 
si indicano qui di seguito e per esteso le più an- 
tiche informazioni manoscritte dalle trattative 
d’accessione durante l'epoca di Leopoldo de’ Me- 
dici al periodo postunitario: ASFi, CdA V, 11 
marzo 1656 [Venezia], c. 69r; BNCE, Palatino 
1031, 1663 [Firenze, Palazzo Pitti], c. 31/26v, 
“Giorgione”; GDSU, ms. II C 37 (738), 1673 
[Firenze, Palazzo Pitti], “Giorgione, n. 34 + 1”; 


BaLpINUCCI 1673, post. 1675 [Firenze, Palazzo 
Pitti], “Giorgione, 35 + 2”; ASFi, GM 779, ins. 
9, cc. 995-1027, 1687 [Firenze, Palazzo Pitti - 
Uffizi], c. 996v, “[Libri Particolari] 6. Giorgione, 
disegni 25”; GDSU, ms. 102 [1775-1793] [Fi- 
renze, Uffizi], II, “Giorgione da Castel Franco”, 
Volume dei Piccoli VI, n. 19; GDSU, Coll. n. 72, 
1895-1901 [Firenze, Reale Galleria degli Uffizi], 
cornice 318, n. 693. 


Laura Da Rin Bettina 


Bibliografia: FERRI 1881, p. 41; MoreLLI 1886, p. 232, 
nota 1; FERRI 1890, p. 228; LoesER 1902, p. 355, sotto 
il n. 2174; Von Bornn 1908, p. 68, fig. 52; GRONAU 
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158. 


Francesco da Ponte, detto 
Francesco Bassano 
(Bassano del Grappa 1549 — Venezia 1592) 


Scena di battaglia (Assedio di 
Padova) 


inizio del nono decennio del XVI secolo 

pietra nera, carboncino, pastelli policromi, biacca 
(carbonato basico di piombo), sfumino, gessetto 
rosso-arancio e rosso-bruno diluito a pennello (di 
epoca successiva), carta; mm 772 x 1065 (misure 
massime del foglio di forma ovale, costituito da 
quattro pezzi) 

iscrizioni: sul verso in basso a sinistra, a penna, 
in grafia sei-settecentesca “di mano di Fran.o 
Bassano. L'opera è nel Salone del Gran Consiglio” 
timbro di collezione: Reale Galleria degli Uffizi 
(Lugt 1062) 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Gabinetto dei Di- 
segni e delle Stampe, inv. 13062 F 

Il disegno è menzionato dalle fonti seicen- 
tesche come una “scalata di molti soldati, 
di mano di Leandro Bassano” (ASFi, GM 
826, 1675-1676, c. 94r), sebbene un'iscri- 
zione egualmente antica presente sul verso 
lo attribuisca al fratello Francesco. Descritto 
da Giuseppe Pelli Bencivenni come opera 
del padre Jacopo (GDSU, ms. 102 [1775- 
1793]), un secolo dopo è inventariato sotto 
tale nome da Pasquale Nerino Ferri. Già nel 
1914, tuttavia, l’inv. 13062 F è esposto come 
autografo di Francesco Bassano (P.N. Ferri, 
C. Gamba, C. Loeser, in Mostra di disegni 
e stampe 1914). Il foglio è in relazione con 
l Assedio di Padova, dipinto intorno al 1582 
da Francesco per il soffitto della Sala dello 
Scrutinio di Palazzo Ducale a Venezia, a 
seguito dell’incendio che nel 1577 interessò 
quello spazio e la Sala del Maggior Consiglio 
(RearICK 1992, pp. CLXXHI-CLXXIV). 
Sia Alessandro Ballarin (1971) che William 
R. Rearick (2001) concordano nel ritenere 
l’opera uno studio preparatorio e non, come 
è stato spesso ipotizzato per simili disegni 
molto finiti (prodotti in particolare da Ja- 
copo Bassano), un ricordo tratto dal dipinto 
e conservato a uso della bottega (sul tema 
cfr. ReARICK 1962; BALLARIN 1971, pp. 85- 
104; HocHMann 2015; WHISTLER 2016, 
parte 2). Rearick, in particolare, vi ravvisa 
un modello di grande formato, una sorta di 
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cartone, anche se non in scala 1:1 con la tela. 
L'Inventario de mobili e masserizie, iniziato 
pochi giorni dopo la morte di Leopoldo, 
testimonia come l’ovale fosse conservato, 
quando il Cardinale era in vita, nella Log- 
getta dei suoi appartamenti a Palazzo Pitti, 
vicino ad altri quattro disegni “di mano del 
Bassano” identificati con gli invv. 13065 
F (“il martirio di San Lorenzo”), 13066 F 
(“Nostro Signore porta la croce al monte 
Calvario”), 13063 F (“S. Rocco in abito 
da pellegrino che guarisce gl’appestati”) e 
13064 F (“un vescovo avanti l’altare che fa 
orazione’) (ASFi, GM 826, 1675-1676, 
c. 94r). Se non è possibile rintracciare PAs- 
sedio di Padova nei carteggi, gli altri studi 
possono essere, in via ipotetica, identificati 
con i “quattro disegni grandi di mano del 
Bassano Vecchio, originalissimi, che [...] 
sono tutti modelli d’opere famose del Bas- 
sano esistenti in Bassano, et a Castelfranco, 
ma hanno bisogno d'esser distirati perché 
sono un poco gualciti”, descritti da Paolo 
Del Sera in una lettera spedita da Venezia 
nel 1654 (ASFi, CdA V, 18 febbraio 1654 
[Venezia], c. 44r; sui fogli cfr. GAROFALO, 
FaIETTI [2016], pp. 551-552 note 8-12). 
Fino alla scomparsa del Cardinale l’inv. 
13062 F era dunque esposto nella Loggetta, 
ove l’Inventario del 1675-1676 menziona, 
tra gli esemplari su carta, ritratti a pastello 
e altri disegni di historia come la Visitazio- 
ne, copia da Francesco Salviati (inv. 745 
E, cfr. cat. n. 155). Le opere grafiche ivi 
descritte furono affidate a Lorenzo Gual- 
tieri “per metterle nel libro de’ disegni” 
(c. 94v, FiLeti Mazza 1997, p. XVI). In 
una data anteriore alla compilazione della 
Nota de libri de’ disegni (ASFi, GM 779, 
ins. 9, cc. 995-1027, 1687), il foglio fu 
quindi ripiegato e inserito, unitamente agli 
invv. 13063 F-13066 F, all’interno del XIV 
volume Universale, dove sono menzionati 
alla fine del Settecento (GDSU, ms. 102 
[1775-1793]), la cui consistenza non varia 
dal tempo della Nota. 

La collocazione originaria dell Assedio di 
Padova dovette essere una scelta precisa di 
Leopoldo e può essere interpretata come 
indice del suo gusto personale. Il foglio, 
dedicato a un soggetto storico e altamente 
finito, possiede alcune delle caratteristiche 


che il Cardinale ricercava nei disegni, come 
emerge dalla corrispondenza con i suoi agen- 
ti. Inoltre le ragguardevoli dimensioni e 
soprattutto l’originaria tecnica policroma, 
rafforzata e allo stesso tempo alterata da in- 
terventi successivi ravvisabili soprattutto nei 
ripassi a gessetto rosso e nelle stesure liquide 
a pennello, concorrono ad avvicinare questo 
manufatto grafico a un’opera pittorica. 

Per ciò che concerne la provenienza del 
disegno si indicano qui di seguito e per 
esteso le più antiche informazioni mano- 
scritte dalle trattative d’accessione durante 
l'epoca di Leopoldo de’ Medici al periodo 
postunitario: ASFi, GM 826, 1675-1676 
[Firenze, Palazzo Pitti, Loggetta], c. 94r; 
ASFi, GM 779, ins. 9, cc. 995-1027, 1687 
[Firenze, Palazzo Pitti], c. 1003v, “Bassano, 
al libro grande al n. 14, disegni 24”; GDSU, 
ms. 102 [1775-1793] [Firenze, Uffizi], I, “Il 
Bassano, Iacopo da Ponte detto”, Volume 


dei Grandi XIV, n. 19. 
Laura Da Rin Bettina 
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Ercole Setti, attr. 
(Modena 1530-1617) 


Tondo con scene della fuga degli 
ebrei dall Egitto e, al centro, 
l'attraversamento del mar Rosso 


seconda metà del XVI secolo-inizio del XVII 
secolo 

compasso, pietra nera, penna e inchiostro, carta 
diam. mm 426 

filigrana: ancora inscritta in un cerchio (simile 
a Briquet 471) 

iscrizioni: sul recto, in basso, a penna, in grafia 
antica “Di Giovanni Stradano 6”; sul recto, in 
basso, a matita, in grafia ottocentesca “55.”; sul 
verso, in alto, a penna, in grafia antica “Giovanni 
Stradano”; sul verso, in alto, a penna, in grafia 
antica “di Carlo Vanmander” [cancellato]; sul 
verso, in alto, a matita, in grafia ottocentesca 
“G. Stradano 997 esp”; sul verso, in basso, a ma- 
tita, in grafia moderna “997 E”; W. Vitzthum, 
sull’antico montaggio, a matita “Ercole Setti”; M. 
Di Giampaolo, sull'antico montaggio, a matita 
“naturalmente [riferito alla precedente], M. Di 
Giampaolo” 

timbro di collezione: Reale Galleria degli Uffizi 
(Lugt 930) 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Gabinetto dei Di- 
segni e delle Stampe, inv. 997 E 


Il 5 dicembre 1671 Giuseppe Maria Casaren- 
ghi, uno degli agenti di Leopoldo de Medici 
attivi sul mercato bolognese, informava il 
Cardinale sulla possibilità di acquistare un 
cospicuo numero di disegni, tra i quali un 
“tondo fatto à Bacile à penna [...], dissegna- 
tovi attorno l’historia di Gioseppe hebreo, e 
nel mezo la sommersione di faraone quando 
perseguitava Mozè di mano di Baldassare da 
Siena” — cioè Baldassarre Peruzzi — (ASFi, 
CdA XX), che su concessione del venditore, 
il gentiluomo Cesare Boccadelli, venivano 
spediti a Firenze per essere preliminarmente 
visionati e valutati. Pochi giorni dopo, il 
12 dicembre, Leopoldo, dimostrandosi in- 
teressato all’affare, indirizzava una missiva 
a Casarenghi per istruirlo sulle procedure 
d’acquisto delle opere. Il Cardinale fece in- 
fatti allegare alla lettera una lista dei fogli che 
era intenzionato a comprare elencandoli in 
ordine di preferenza e fornendo per ciascuno 
una “stima offerta”. Tra i “Disegni che S.A. 
vole assolut[amente] anche per il prezzo ad- 
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dimandato” si ritrova il nostro “Bacile” per 
il quale si tenta di proporre 100 lire bolo- 
gnesi invece delle 150 richieste dal venditore 
(ASFi, CdA XX). Il 6 febbraio 1672 il conte 
Annibale Ranuzzi, un altro corrispondente 
da Bologna, che si era nel frattempo inserito 
nella trattativa, forniva a Leopoldo una lista 
dei fogli infine selezionati (ASFi, CdA XIII) 
e il 5 marzo ne confermava finalmente l’ac- 
quisto e l’invio a Firenze (ASFi, CdA XIII). 
Nuove notizie emergono invece dall Inventa- 
rio dell eredità di Leopoldo dove però questa 
volta il disegno veniva ricondotto alla “squola 
di Raffaello” (ASFi, GM 826, 1675-1676). 
Senza poterlo stabilire con certezza, non è 
improbabile che lo stesso foglio facesse dun- 
que parte di un nucleo di quattro opere di 
“Scquola” dell’Urbinate registrate da Filippo 
Baldinucci in una postilla alla sua Listra de’ 
Nomi de’ Pittori, de’ mano de’ quali si hanno 
Disegni (1673, post 1675). Non vi sono invece 
dubbi nell’identificare il foglio nei registri 
settecenteschi degli Uffizi, dove si apprende 
che nel frattempo era stato trasferito sotto 
il nome di Giovanni Stradano (GDSU, ms. 
102 [1775-1793]). Tale attribuzione viene 
confermata anche negli inventari otto e no- 
vecenteschi della collezione (FERRI 1890). 

Walter Vitzthum (1955), rifiutando ogni ri- 
ferimento allo Stradano, propose piuttosto 
di accostare il foglio a Ercole Setti, insieme 
ad altri quattro disegni provenienti da altre 
collezioni e tra loro stilisticamente omogenei 
in maniera inequivocabile. Il termine di para- 
gone fu fissato sull’unica opera grafica certa di 
Ercole, ovvero il cartonetto per l'affresco delle 
Nozze di Cana, dipinto dall'artista nella chiesa 
di San Pietro a Modena entro il 1589, oggi 
alla Royal Collection di Windsor (inv. 01222). 
A fronte di effettive concordanze stilistiche 
con i fogli individuati dallo studioso, come 
il dinamico e vibrante linearismo del segno 
grafico o le massicce fisicità dei personaggi 
riprodotti, il disegno di Windsor dimostra 
tuttavia anche alcune divergenze soprattutto 
nella resa dei volti e nei dettagli anatomici delle 
figure. Franca Zava Boccazzi (1968, pp. 356- 
358), che insieme a Mario Di Giampaolo 
(1990) e Marco Chiarini (2011) accettava la 
tesi di Vitzthum senza alcuna riserva, riteneva 
che le differenze compositive tra il cartonetto 
e gli altri fogli attribuiti a Setti fossero dovute 
alla loro diversa destinazione d’uso. In altre 


parole considerava gran parte di quei disegni 
preparatori per delle incisioni, anche se l’unica 
notizia riguardante l’attività incisoria di Erco- 
le — del quale attualmente non si conoscono 
stampe — proviene dalle cronache secentesche 
di Lodovico Vedriani (1662, ed. 2016, p. 133). 
Anche se tale ipotesi si rivelasse fondata, per 
quanto riguarda il foglio degli Uffizi, di forma- 
to circolare e con una sorta di bordo istoriato 
con scene della fuga del popolo d'Israele dal’ E- 
gitto, sarebbe forse più corretto pensare a un 
progetto decorativo per un piatto o un bacile, 
come del resto riferiscono le fonti antiche. 
Per ciò che concerne la provenienza del dise- 
gno si indicano qui di seguito e per esteso le 
più antiche informazioni manoscritte dalle 
trattative d’accessione durante l’epoca di Le- 
opoldo de’ Medici al periodo postunitario: 
ASFi, CdA XX, 5 dicembre 1671 [Bologna], 
cc. 204r-205r; ASFi, CdA XX, 12 dicem- 
bre 1671 [Bologna], cc. 209r-210r, 211r; 
ASFi, CdA XIII, 6 febbraio 1672 [Bologna], 
cc. 334r, 336r-337r; ASFi, CdA XIII, 5 marzo 
1672 [Bologna], cc. 344r-345r; ASFi, GM 
826, 1675-1676 [Firenze, Palazzo Pitti, Log- 
getta], c. 94r; GDSU, ms. 102 [1775-1793] 
[Firenze, Uffizi], III, “Stradano Giovanni”, 
Universale XVII, n. 3; GDSU, Coll. n. 72, 
1895-1901 [Firenze, Reale Galleria degli 
Uffizi], cornice 429, n. 997. 

Michele Grasso 


Bibliografia: FERRI 1881, p. 54, cornice 
383, n. 997; FERRI 1890, p. 347; POENSGEN 
1934, p. 50, fig. 5; C.L. Ragghianti, L. 
Collobi Ragghianti, in Catalogo della mostra 
d’arte fiamminga e olandese 1948, p. 96, 
n. 23; VITZTHUM 1955, p. 252, nota 7; ZAVA 
Boccazzi 1968, pp. 356, 360, 363, nota 11, 
fig. 4; BaroccHI 1975, pp. 134, 135, 137; 
M. Assirelli, in M potere e lo spazio 1980, 
p. 206, n. 2.16; CarapeLLI 1982, pp. 88, 
97, nota 19, 103-106, 106; PeTRIOLI TOFANI 
1987, pp. 422-423, n. 997 E; Di Grampao- 
Lo 1990, p. 66, fig. 4; FileTti Mazza 1993, 
II, pp. 677-678; FiLeti Mazza 1997, p. 182, 
n. [2837]; Dı GrampaoLo (1990) 2010, 
p. 181, fig. 5; BAROCCHI, GAETA BERTELÀ 
2011, I, p. 117, II, p. 703, n. [2838]; CHia- 
RINI 2011, pp. 429-430; PerRIOLI TOFANI 
2014, II, p. 753, n. 3. 
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160. 


Federico Barocci 

(Urbino 1533/1535-1612) 

Parte centrale del cartone per la 
“Visitazione” (Roma, Chiesa 
Nuova) 

1583-1586 

pietra nera, carboncino, sfumino, gessetto bianco, 
tracce di quadrettatura a pietra nera, fogli giuntati 
verticalmente e orizzontalmente, incollato su tela; 
mm 1060 x 1300 (misure massime) 

iscrizioni: sul recto, in alto a sinistra, stampiglia- 
to in rosso “558”; sul recto, in basso a sinistra, 
stampigliato in nero e su un cartellino “1784 E”; 
sul verso a pennello “1706”; sul verso a pennello: 
“Esposto nel Gabinetto, stanza seconda” 
timbro di collezione: Reale Galleria degli Uffizi 
(Lugt 1062) 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Gabinetto dei Di- 
segni e delle Stampe, inv. 1784 E 

Una delle caratteristiche peculiari del modus 
operandi di Federico Barocci è la realizzazione 
di diverse tipologie di studi compositivi, che 
vanno dallo schizzo iniziale ai cartoncini di pic- 
cole dimensioni finalizzati all'analisi dei rapporti 
chiaroscurali e ai cartoni della stessa grandezza 
dell’opera. A quest'ultima categoria appartiene il 
disegno in mostra, raffigurante la parte centrale 
della Visitazione (1583-1586), pala commissiona- 
ta dagli Oratoriani per la Chiesa Nuova di Roma 
(B. Bonn, in Federico Barocci 2012, pp. 196-211, 
n. 10, con bibliografia precedente). La presenza di 
una parziale quadrettatura e di numerose tracce 
di stilo potrebbero far pensare a un trasferimento 
diretto della composizione sulla tela, anche se 
in quest'ultima appaiono modificate la posa di 
san Zaccaria, in particolare nel movimento del 
braccio destro, e l’angolazione del volto della 
donna in primo piano. L'inserimento di cambia- 
menti dopo l'esecuzione del cartone finale è una 
caratteristica tipica di Barocci, non riscontrabile 
in artisti precedenti. L’unicità del suo processo 
creativo è ulteriormente rafforzata dalla realizza- 
zione, sempre durante la fase preparatoria, di teste 
a olio su carta, massima espressione dell'unione 
indivisibile tra disegno e pittura (cfr. SHEARMAN 
1976, p. 52; FareTTI 2012b). Per la Visitazione 
ne restano tre splendidi esempi: uno per la te- 
sta di sanr Elisabetta (New York, Metropolitan 
Museum of Art, inv. 1976.87.2) e due per quella 
di san Giuseppe (New York, Collezione Hester 
Diamond e collezione privata). Oltre all'analisi 
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dei rapporti spaziali tra i personaggi, delle posture 
e dei panneggi, nel cartone vengono indagati 
anche gli effetti chiaroscurali. La scena incarna 
un nuovo tipo di comunicazione estetica e de- 
vozionale incentrata sulla poetica degli affetti e 
messa a punto da Federico Barocci a partire dagli 
anni Settanta del Cinquecento. 

Gli studi compositivi delle stesse dimensioni 
dell’opera, oltre a rivestire un ruolo centrale nel 
processo creativo di Federico, godettero fin da 
subito di grande ammirazione (BeLLORI 1672, 
p. 202), diventando anche oggetto di mire col- 
lezionistiche. A tal proposito Filippo Baldinucci, 
nelle Notizie de professori del disegno (1681-1728 
ed. 1845-1847, III, p. 406), ricorda la presenza in 
“buona quantità” di cartoni e di disegni a pastello 
“nel palazzo del Serenissimo Gran Duca, raccolti 
dalla G. M. di Leopoldo Cardinale di Toscana”. 
Il disegno esposto fu il primo, tra quelli di grandi 
dimensioni, a entrare nelle raccolte fiorentine. 
Dopo la morte di Federico, l’opera era rimasta, 
insieme ad altro materiale grafico e pittorico, nel 
suo studio urbinate. L'intero nucleo, ereditato 
dal nipote Ambrogio Barocci, venne messo in 
vendita nel 1658. Al settembre di quell’anno 
risalgono i primi contatti dell'agente Giovanni 
Battista Staccoli con Leopoldo de Medici che, 
dalla lunga lista ricevuta, selezionò nove pezzi, 
tra cui il nostro, per poterli visionare (ASFi, CdA 
IX, c. 15r). La richiesta incontrò il rifiuto iniziale 
di Ambrogio, intenzionato a far vedere i disegni 
dello zio solo dopo aver avuto la certezza che essi 
sarebbero stati “pigliati [...] tutti egualmente con 
il prezzo e stima già inviato” (ASFi, CdA IX, 27 
ottobre 1658 [Urbino], c. 22r). Alla fine della 
complessa trattativa, Leopoldo riuscì comunque 
a ottenere quattro fogli di mano di Barocci: tre 
cartoncini piccoli e la Visitazione (ASFi, CdA IX, 
dopo il 17 marzo 1659 [Firenze], c. 19r). Gli altri 
disegni di grandi dimensioni, menzionati nella 
prima lista di Staccoli e preparatori perl Ultima 
Cena (inv. 91558), la Circoncisione (inv. 91459) 
e il Commiato (inv. 1785 E), furono invece ac- 
quistati nel 1673 durante una contrattazione 
proposta dal vicelegato Domenico Maria Corsi. 
Per ciò che concerne la provenienza del disegno si 
indicano qui di seguito e per esteso le più antiche 
informazioni manoscritte dalle trattative d’acces- 
sione durante l'epoca di Leopoldo de Medici al 
periodo postunitario: ASFi, CdA IX, settembre 
1658 [Urbino], c. 16v; ASFi, CdA IX, 7 set- 
tembre 1658 [Firenze], c. 15r; ASFi, CdA IX, 
27 ottobre 1658 [Urbino], c. 22r; ASFi, CdA 


IX, 2 novembre 1658 [Firenze], c. 27rv; ASFi, 
CdA IX, 2 dicembre 1658 [Urbino], c. 34v; 
ASFi, CdA IX, 8 [?] dicembre 1658 [Urbino], 
cc 37rv; ASFi, CdA IX, 14 dicembre 1658 
[Urbino], c. 38v; ASFi, CdA IX, 28 dicembre 
1658 [Firenze], cc. 48r, 49r; ASFi, CdA IX, 
10 gennaio 1659 [Urbino], c. 13v; ASFi, CdA 
IX, dopo il 17 marzo 1659 [Firenze], c. 19r; 
BNCE, Palatino 1031, 1663 [Firenze, Palazzo 
Pitti], c. 30/25, “Baroccio”; GDSU, ms. I C 
37 (738) 1673 [Firenze, Palazzo Pitti] “Baroccio 
292+4”; BaLpINUCCI 1673, post. 1675 [Firenze, 
Palazzo Pitti], “Baroccio 458+28”; BdU, ms. 82, 
1704-1714 [Firenze, Uffizi], c. 297 “Disegni 
sciolti fuori de libri” “Nove simili di Federigo 
Baroccio”; BdU, ms. 113, 1780-1784 [Firenze, 
Uffizi], “Magazzino” “n. 325 un detto [cartone] 
con alcune mezze figure di femmine, disegnato 
acquerellato dal medesimo [Barocci]”; GDSU, 
Coll. n. 72, 1895-1901 [Firenze, Reale Galleria 
degli Uffizi], c. 190r, cornice 561. 


Roberta Aliventi 


Bibliografia: ScuHmaRSOw 1909, p. 17, sotto 
il n. XIX (pubblicato erroneamente come inv. 
1785); CAPRIN 1912, p. 392, ripr. a p. 389; 
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1975, pp. 72, 74, 82, 87; G. Gaeta Bertelà, in 
Disegni 1975, pp. 10, 60, fig. 65; A. Emiliani, in 
Mostra di Federico Barocci 1975, p. 148, sotto il 
n. 162; E.P. Pillsbury, in Zhe Graphic Art 1978, 
pp. 72 sotto il n. 48, 74-75 sotto i nn. 51-52; 
EMILIANI 1985, II, p. 219, fig. 456; PETRIOLI 
ToranI 1986a, p. 733, n. 1784 E; FILETI MAZZA 
1993, I, pp. 328-329; P. Tosini, in Roma di Sisto 
V 1993, p. 249 sotto il n. 27b; A. Zuccari, in 
La regola e la fama 1995, pp. 525-526, n. 83; 
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2009, p. 282, sotto il n. 15; S. Schütze, in From 
Raphael 2009, p. 357, sotto il n. 114; GILLEREN 
2011, p. 253, sotto il n. 23; B. Bohn, in Federico 
Barocci 2012, pp. 201-203, sotto il n. 10, fig. 70; 
Boun 2012, pp. 52-53, 62-63; BAMBACH 2015, 
p. 161, nota 8; VERSTEGEN 2015, p. 73. 
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161. 
Anonimo collaboratore e 


Pieter Paul Rubens 
(Siegen 1577 — Anversa 1640) 


Assunzione della Vergine 

post 1637 circa-ante 1639 

pietra nera, pietra rossa, sfumino, penna e inchio- 
stro di tre tonalità (marrone, rossastro e nero) 
parzialmente diluito, pigmenti policromi (giallo, 
verde e rosa) stesi a pennello (colori a tempera?), 
stilo, carta marroncina; mm 636 x 473 (misure 
massime) 

filigrana: arma di Berna 

timbro di collezione: Reale Galleria degli Uffizi 
(Lugt 929) 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Gabinetto dei Di- 
segni e delle Stampe, inv. 1072 E 

Le circostanze dell'acquisto dell’ Assunzione del- 
la Vergine sono note dalla fine dell’ Ottocento 
(FERRI 1890; GDSU, Coll. n. 72, 1895-1901; 
A. Forlani tempesti, in Omaggio a Leopoldo 
1976; MEIER 2006 (2008)): il 23 aprile del 
1659 l’opera fu inviata da Anversa da Giovan 
Battista Bolognetti, il quale l'aveva a sua volta 
ottenuta da un “gentiluomo di questa città 
cannonico della Catedrale” (ASFi, CdA XVIII, 
c. 457v) da riconoscere in quel Jan Philip Hap- 
part che nel 1657 aveva comprato per intero, 
per la somma di seimila fiorini, la collezione 
di Pieter Paul Rubens (Woop 1994, p. 333; 
PLoMmP 2005, pp. 38-39). Il disegno, con l’inv. 
2373 F, la Cena in Emmaus comprata nella 
stessa occasione, proviene dunque con tutta 
probabilità dall’eredità del pittore. 
L'autografia rubensiana dell’ Assunzione è stata 
precocemente messa in dubbio: Pasquale Ne- 
rino Ferri (1890; GDSU, Coll. n. 72, 1895- 
1901) la riteneva una copia, forse di mano di 
Antoon van Dick, mentre gli studi successivi 
l'hanno concordemente reputata un’opera 
a quattro mani, tracciata da Hans (o Jan) 
Witdoeck (1615 circa-post 1642, cfr. DIELS 
2009, pp. 134-135) e completata da Rubens. 
L'attribuzione si fonda sull’evidente relazione 
tra il foglio e una stampa di Hans, datata 
1639 (cfr. PoHLEN 1985), che riproduce la 
pala d’altare della chiesa dei Certosini di Bru- 
xelles, terminata entro il 1637 (Vaduz, Fürst 
Liechtensteinische Gemaldesammlung, inv. 
GE80, KRAFTNER, STOCKHAMMER, KÖRNER 
2004, pp. 259-261, n. VII.8). L’inv. 1072 E è 


il modello per quell’incisione. Se da una parte 
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replica con esattezza, nel medesimo senso, la 
composizione, dall’altra possiede le caratteri- 
stiche di un’opera preparatoria: ad esempio, i 
contorni delle figure sono ripassati a stilo e la 
“cornice” della scena, inizialmente centinata 
a imitazione del modello, è stata modificata 
in una forma trapezoidale, uguale alla stampa. 
Si conservano altri fogli, del tutto simili a quelli 
in esame per tecnica e funzione, realizzati al fine 
di tradurre in incisione la produzione pittorica 
di Rubens (A. M. Logan, in Peter Paul Rubens 
2005, pp. 178-189, nn. 53, 55-57). Gli autori 
di tali studi erano dei collaboratori del maestro 
e non necessariamente gli incisori stessi (VAN 
Hour 2004a, pp. 60-64; Locan 2005, p. 15). 
Anche in questo caso, in assenza di altri disegni 
sicuramente riferibili a Witdoeck (B.W. Meijer, 
in Fiamminghi e Olandesi 2008; Meer 2006 
(2008)), è forse preferibile non avanzare ipotesi 
sull'identità dell’artefice dello studio, da ricon- 
durre a un progetto di traduzione della propria 
opera diretto e controllato da Rubens stesso 
(sul tema: Rubens et l'art 2004). L'artista seguiva 
infatti con attenzione il processo di riproduzio- 
ne a stampa, completando e modificando con 
tempere, inchiostri e biacca le composizioni 
tracciate, solitamente a pietra nera, dai suoi as- 
sistenti. Nel 1072 E sono sue le pennellate a 
biacca che correggono i manti e sottolineano i 
punti colpiti dalla luce, come la testa dell'apostolo 
di spalle in primo piano e metà del volto della 
figura dietro al sepolcro di Maria; l'inchiostro, 
steso a penna e pennello, evidenzia le parti più 
espressive, come teste e mani. Il pittore aggiunge 
anche una variante rispetto al prototipo: un 
drappo che circonda il capo della Vergine, ripreso 
nell’incisione di Witdoeck. 

Nel 1659 Leopoldo anticipa le conclusioni 
della moderna storiografia. Esercitando il suo 
occhio di conoscitore, giudica così il foglio 
fiorentino: “Quanto all Assunzione del Ru- 
bens e il Cristo in Emaus, li tengo per fatti 
sotto i suoi occhi e poi grandemente ritocchi 
da lui, che possono dirsi come di sua mano” 
(ASFi, CdA XVIII, dopo il 23 aprile 1659 
[Firenze], c. 460r; BaroccHI 1975, p. 86). La 
consapevolezza di trovarsi di fronte a esemplari 
non interamente autografi non ne impedisce 
l'acquisto: il Principe vi ravvisava comunque 
la mano del maestro e le due opere, disegni 
finiti di soggetto narrativo e di ragguardevoli 
dimensioni, possedevano qualità da lui ricerca- 
te. In una lettera del 1673, nella quale esprime 


ancora il desiderio di avere opere di Rubens, 
egli infatti scrive: “... Io almeno desidererei, 
già che bisognasse averli a prezzi alti, che fusse- 
ro o istorie o figure, o altro, terminate e belle” 
(ASFi, CdA XI, 7 novembre 1673 [Firenze], 
c. 428r; BaroccHI 1975, p. 215). 
Per ciò che concerne la provenienza del disegno 
si indicano qui di seguito e per esteso le più 
antiche informazioni manoscritte dalle tratta- 
tive d’accessione durante l'epoca di Leopoldo 
de’ Medici al periodo postunitario: ASFi, CdA 
XVIII, 23 aprile 1659 [Antwerpen], c. 457v; 
ASFI, CdA XVIII, dopo il 23 aprile 1659 
[Firenze], c. 458r; ASFi, CdA XVIII, dopo 
il 23 aprile 1659 [Firenze], c. 460r; ASFi, 
CdA XVIII, 1 maggio 1659 [Antwerpen], 
c. 456r; BNCE, Palatino 1031, 1663 [Firenze, 
Palazzo Pitti], c. 33/28, “Rubens”; GDSU, 
ms. II C 37 (738), 1673 [Firenze, Palazzo 
Pitti], “Rubens, n. 4°; BaLpINUcCI 1673, 
post. 1675 [Firenze, Palazzo Pitti], “Rubens, 
n. 4°; ASFi, GM 779, ins. 9, cc. 995-1027, 
1687 [Firenze, Palazzo Pitti], c. 1021r, “Ru- 
bens, al diciassettesimo libro universale a c. 38, 
disegni 10”; GDSU, ms. 102 [1775-1793] 
[Firenze, Uffizi], III, “Rubens Pietro Paolo”, 
Universale XVII, n. 8; GDSU, Coll. n. 42, 
1832 [Firenze, Imperiale e Reale Galleria degli 
Uffizi], c. 48, n. 14; GDSU, Coll. n. 43, 1849 
[Firenze, Reale Galleria degli Uffizi], cassetta 
Disegni di gran dimensione, n. 20; GDSU, 
Coll. n. 72, 1895-1901 [Firenze, Reale Galleria 
degli Uffizi], cornice 493, n. 1072. 
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162. 


Guido Reni 
(Bologna 1575-1642) 


Cinque sante coronate 

1610-1612 

penna e inchiostro, pennello e inchiostro diluito, 
pietra rossa, riquadrato a penna; mm 173 x 105 
iscrizioni: sul verso, in basso al centro, a penna 
in grafia seicentesca sotto la foderatura di carta 
giapponese: “Guido”; sul verso, in basso a destra, 
a matita in grafia otto-novecentesca sopra la fo- 
deratura di carta giapponese: “12461 F” 

timbro di collezione: Reale Galleria degli Uffizi, 
(Lugt 930) 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Gabinetto dei Di- 
segni e delle Stampe, inv. 12461 F 


Le Cinque sante coronate di Guido Reni, 
piccolo schizzo recante la prima idea per 
un riquadro della decorazione della cap- 
pella Paolina in Santa Maria Maggiore a 
Roma (1610-1612), furono sicuramente 
acquistate dal cardinale Leopoldo de’ Me- 
dici tra il novembre 1673 e il gennaio 1674 
all’interno di un’ingente partita di disegni, 
in tutto duecentonovantuno (come risulta 
dalla lettera inviata da Bologna il giorno 
dell Epifania del 1674, cfr. CARAPELLI 1984, 
p- 72. D'altra parte BarRoccHI, GAETA BER- 
TELÀ 2011 confondono due trattative che 
si svolgono quasi contemporaneamente). La 
corrispondenza intercorsa tra il Cardinale e 
il conte Annibale Ranuzzi, che da Bologna 
aveva segnalato l'apparizione sul mercato 
della raccolta, ci permette di osservare la 
connoiseurship seicentesca in azione. 

Ranuzzi, introdotto presso la corte fiorentina 
dal suocero, il marchese Ferdinando Cospi, 
a sua volta agente per conto dei Medici, 
inviò al Cardinale i fogli, rappresentativi 
dello stile grafico di diversi artisti, in pre- 
valenza bolognesi ma non solo. Il conte si 
dimostrò abile nel semplificare le trattative, 
dividendo l’intero gruppo in quattro “invo- 
gli”, denominati A, B, C e D, dando così al 
Cardinale la sensazione di poter scegliere, 
anche se in realtà mirava a un acquisto in 
blocco. Inoltre, prima dell’invio Ranuzzi 
ebbe l’accortezza di sottoporre i quattro 
“invogli” alla perizia di esperti di sua fiducia, 
tra cui solitamente vi erano lo storico Carlo 
Cesare Malvasia, i pittori Domenico Maria 
Canuti, Giovanni Andrea Sirani e più rara- 
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mente Cesare Gennari, nipote del Guercino. 
Per quanto riguarda il caso in esame, le 
“Cinque sante di penna e acquerello” al 
numero ventisette dell’“invoglio A”, sono 
accompagnate dalla notazione: “di Guido 
e bello”. Tuttavia, alla lettera è allegato un 
parere di Filippo Baldinucci, relativo anche 
all’“invoglio B”, nel quale alcuni disegni, tra 
cui le Cinque sante, ricevono un giudizio ne- 
gativo. Solo in seguito, quindi, il Cardinale 
e il suo consulente desistettero dall’intento 
di operare una selezione, forse spinti dalle- 
sigenza di colmare le lacune della collezione 
(un indizio in questo senso si trova in ASFI, 
CdA XIII, dicembre 1673, c. 513v), oppure 
per la fiducia riposta negli esperti bolognesi 
(su questo aspetto cfr. BAROCCHI, GAETA 
BerTELÀ 2011, I, pp. 117-120). 

Fu la scelta giusta, come il nostro disegno 
testimonia. Simili studi compositivi a penna 
e inchiostro diluito di Reni, finalizzati a 
fissare velocemente sulla carta la prima idea, 
già nel Seicento erano piuttosto rari, sia 
perchè si erano consumati a causa del loro 
stretto legame con il processo creativo nel 
suo farsi, sia perché l’artista stesso potrebbe 
aver preferito non conservarli (stranamente 
però ci sono pervenuti ben altri due studi 
analoghi per questa stessa impresa pittorica 
oggi a Windsor, invv. 3408, 3409, Kurz 
1955, p. 116, nn. 337-338, tavv. 62, 63; 
per una spiegazione in parte diversa sulle 
ragioni della scarsità di questo tipo di studi 
cfr. BoHN 2008, p. XXXI; cfr. SUTHERLAND 
Harris 1999). Se Baldinucci, in prima istan- 
za, non aveva gradito le Cinque sante, forse 
anche a causa del loro non ottimale stato 
di conservazione, esse piacquero, invece, a 
Stefano Mulinari, che circa un secolo dopo 
le riprodusse, interpretandole in chiave 
neoparmigianinesca. 

Lo stile del foglio, propriamente 
neomanicrista, come si nota nell’uso dell’in- 
chiostro diluito, ci mostra un aspetto al- 
quanto inconsueto di Reni disegnatore e di 
grande interesse soprattutto per il modo di 
piegare le potenzialità espressive del medium 
liquido all esigenza di un'estrema semplifi- 
cazione formale, ai limiti dell’astrazione. A 
questo ideale di purezza, tipicamente renia- 
no, contribuiscono il riferimento puntuale al 
modello cinquecentesco della Santa Cecilia 
di Raffaello, di cui, peraltro, l’artista aveva 


eseguito una copia, (PEPPER 1984, pp. 212- 
213, n. 11), e il rimando all’antico, come nei 
panneggi e nel profilo della santa all’ estrema 
destra (rispetto alla funzione dell’antico nella 
ricerca reniana di una bellezza ideale cfr. Fa- 
IETTI 2009, pp. 106-107, 112 note 40-41). 
Un più accentuato senso di monumentali- 
tà, propriamente classico, è ottenuto nella 
versione ad affresco tramite la riduzione a 
tre del numero delle sante, segnatamente 
Pulcheria, Eteldreda e Cunegonda. 

Per ciò che concerne la provenienza del di- 
segno si indicano qui di seguito e per esteso 
le più antiche informazioni manoscritte 
dalle trattative d’accessione durante l’epoca 
di Leopoldo al periodo postunitario: ASFi, 
CdA XIII, 25 novembre 1673, [Bologna], 
c. 497r; ASFi, CdA XIII, dicembre 1673 
[Bologna], cc. 512r, 513rv, 518r, n. 27; 
ASFi, CdA XIII, dicembre 1673 [Firenze], 
c. 516r, n. 27; ASFi, CdA XIII, 19 dicembre 
1673 [Bologna], c. 508rv; ASFi, CdA XIII, 
21 dicembre 1673 [Bologna], cc. 523-524r; 
ASFi, CdA XIV, 6 gennaio 1674 [Bologna], 
cc. 530rv-531r; BaLDINUCCI 1673, post. 
1675 [Firenze, Palazzo Pitti], “Guido Reni. 
num. 37+37; ASFi, GM 779, ins. 9, cc. 995- 
1027, 1687 [Firenze, Palazzo Pitti — Uffizi], 
c. 1011, “Guido Reni, libro mezzano al 
n. 40, disegni 71°; GDSU, ms. 102 [1775- 
1793] [Firenze, Uffizi], III, “Reni Guido”, 
Volume dei Piccoli XXXX, n. 33; Lugt 930 
[Firenze, Reale Galleria degli Uffizi]. 


Raimondo Sassi 


Bibliografia: MuLinari 1774, n. 64; Kurz 1955, 
p. 116, sotto il n. 339; PEPPER 1971, p. 385, 
n. 58; BaroccHI 1975, pp. 217-218, 220, 226, 
233-234, 535-536; 243-244; JonNsTON 1974, 
pp. 89-90, n. 56; V. Birke, in Guido Reni 1981, 
p. 68, n. 38; PEPPER 1984, pp. 226-227, sotto il 
n. 35; PEPPER 1988, pp. 231-232, sotto il n. 35; 


Bonn 2008, p. XXIV; B. Bohn, in Le “Stanze” 


2008, pp. 24-26, n. 16; Bonrart 2010, p. 80; 
BaroccHi, GAETA BERTELÀ 2011, I, p. 118 nota 
255; PerRIOLI ToFanI 2014, II, p. 650, n. 33. 
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163. 


Giovanni Francesco Barbieri, 


detto il Guercino 

(Cento 1591 — Bologna 1666) 

Testa del profeta Aggeo con il mento posato sulla 
mano destra 

1626-1627 

pietra rossa, tracce di gessetto bianco su carta 
grezza; mm 373 x 335 

iscrizioni: sul verso, in alto al centro, a pietra nera 
e in grafia seicentesca: “59”; sul verso, in basso al 
centro, a pietra nera e in grafia seicentesca: “Guer- 
cino”; sull'antico montaggio, in basso a destra, a 
matita: “Canuti, / Mario di Giampaolo / 1981” 
Timbro di collezione: Reale Galleria degli Uffizi, 
(Lugt 929) 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Gabinetto dei Di- 
segni e delle Stampe, inv. 12471 F 

Non molto tempo fa (2008) Nicholas Tur- 
ner ha rinvenuto all’interno del fondo del 
Guercino al GDSU questo foglio di grandi 
dimensioni con un inedito e raro studio nel 
dettaglio per la testa del profeta Aggeo, che 
l'artista realizzò ad affresco nella cupola del 
duomo di Piacenza (1626-1627). 

A quanto mi risulta, finora non era stata 
rilevata la provenienza del disegno dalla col- 
lezione del cardinale Leopoldo de’ Medici. 
Nell’ elenco dei fogli contenuti nell “invoglio 
D” — allegato alla lettera del 6 gennaio 1674 
di Annibale Ranuzzi al Cardinale (su questo 
episodio cfr. cat. nn. 149, 154, 162) — si 
legge: “Testa con una mano sotto °l mento. 
Lapis rosso. Guercino, delle migliori cose”. 
La corrispondenza del soggetto e della tec- 
nica già sarebbe sufficiente all’identifica- 
zione, ma per un caso fortunato sul verso 
del disegno si trovano anche l'indicazione 
attributiva al Guercino e il numero d’ordine, 
cinquantanove, della lista diligentemente 
stilata da Ranuzzi. 

Lo studio documenta una fase piuttosto 
avanzata nella preparazione della figura di 
Aggeo, in cui il Guercino si sofferma ad 
analizzare alcuni aspetti specifici prima della 
stesura sulla parete. Non a caso, infatti, la 
tecnica a pietra rossa con ampio uso dello 
sfumato e del gessetto, di cui rimangono 
labili tracce sugli zigomi e sull’orecchio, 
evidenzia un'intenzione già quasi pittorica. 
Lo stesso scorcio prospettico del volto si 
ritrova nella versione dipinta, mentre diffe- 


520 


riscono alcuni particolari come la posizione 
del turbante e i capelli. Si noti, inoltre, come 
la mano, posata sul mento nel disegno e un 
poco più in basso nella stesura definitiva, sia 
stata modificata direttamente sulla parete, 
come evidenzia la fotografia realizzata in se- 
guito ai restauri (BAGNI 1994, p. 56, tav. 22). 
Un tratto caratterizzante del profeta Aggeo 
del Guercino è il volto glabro, un aspetto 
che potrebbe sembrare casuale, dato che 
non esiste una tradizione iconografica con 
valore normativo in questo senso, ma come 
vedremo non lo è. Uno schizzo compositivo 
a penna con varianti, appartenuto alla col- 
lezione di Sir Denis Mahon, forse uno dei 
primi studi per Aggeo, mostra come l'artista 
abbia inizialmente pensato questa figura 
come una sorta di Apollo antico (ma per un 
altro foglio: LorseL 2013, p. 350, n. 554). 
Degli altri cinque personaggi biblici dipinti 
dal Guercino l’unico con il volto senza barba 
è Zaccaria, che presenta caratteristiche quasi 
efebiche e la testa reclinata e appoggiata 
alla mano, chiaramente indicante la conte- 
plazione profetica (KLIBANSKY, PANOFSKY, 
SAxL 1990, p. 270). Si noti, per inciso, che 
anche i due profeti dello stesso ciclo realiz- 
zati da Pier Francesco Mazzucchelli, detto il 
Morazzone (morto sullo scorcio del 1625 o 
all’inizio del 1626), hanno il volto barbato. 
Come è noto, Aggeo e Zaccaria sono as- 
sociati nel testo biblico in quanto hanno 
compiuto la loro attività nello stesso periodo 
della storia del popolo di Israele (EspRA 5, 
1.2; Idem 6, 14.15; cfr. anche RIPA, ORLAN- 
DI 1764, p. 248). Pertanto, il volto glabro 
dei due emissari di Dio negli affreschi del 
Guercino, insieme alla posa della testa ini- 
zialmente simile, risponde a una precisa 
scelta rappresentativa che intende veicolare 
il contenuto della Bibbia. Del resto, anche 
nella precedente impresa romana nel Casino 
Ludovisi (1621) il Guercino dimostra une- 
strema attenzione per gli aspetti iconografici 
e per le indicazioni provenienti da fonti 
letterarie, come l’/conologia di Cesare Ripa 
(FareTTI 2011b). 

Da tali considerazioni si desume anche che il 
disegno a pietra rossa conservato a Genova, 
Palazzo Rosso (inv. D. 1157), recante uno 
studio per un profeta piacentino, in questo 
caso, però, con la barba, deve essere espunto 


dal gruppo dei fogli preparatori per Aggeo, 
a cui nelle recenti pubblicazioni viene so- 
litamente collegato, dato che vi si coglie lo 
sviluppo di una delle varianti secondarie 
contenute nello schizzo a penna già Mahon 
(P. Boccardo, in Genova 1992, pp. 48-50, 
n. 10). Il foglio è più probabilmente da 
porre in relazione con un altro profeta della 
serie non ancora individuato con certezza 
(ma N. Turner, C. Plazzotta, in Drawings 
by Guercino 1991, p. 88, sotto il n. 58 lo 
collegavano al profeta Osea). 

Per ciò che concerne la provenienza del dise- 
gno si indicano qui di seguito e per esteso le 
più antiche informazioni manoscritte dalle 
trattative d’accessione durante l’epoca del 
cardinale Leopoldo al periodo postunitario: 
ASFi, CdA XIII, 25 novembre 1673, [Bo- 
logna], c. 497r; ASFi, CdA XIII, dicembre 
1673 [Bologna], cc. 512r, 513rv; ASFi, CdA 
XIII, 19 dicembre 1673 [Bologna], c. 508rv; 
ASFI, CdA XIV, 6 gennaio 1674 [Bologna], 
cc. 530r, 533v; BaLDINUCCI 1673, post. 
1675 [Firenze, Palazzo Pitti], “Guercino 
da Cento. Num. 29+33”; ASFi, GM 779, 
ins. 9, cc. 995-1027, 1687 [Firenze, Palazzo 
Pitti — Uffizi], c. 1011, “Guercino da Cento, 
libro mezzano al n. 46, disegni 45”; GDSU, 
ms. 102 [1775-1793] [Firenze, Uffizi], II, 
Volume dei Piccoli XLVI, “Il Guercino da 
Cento, Gio: Franc. Barbieri d.o”, n. 24. 


Raimondo Sassi 
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164. 


Gian Lorenzo Bernini 
(Napoli 1598 — Roma 1680) 


Figura maschile nuda 

1647-1651 (?) 

pietra rossa, sfumino, biacca (carbonato basico di 
piombo), carta; mm 552 x 406 (misure massime) 
iscrizioni: sul verso, al centro a sinistra, a penna, 
in grafia antica “Bernino”; sul verso in basso a 
sinistra, a penna, in grafia antica “9” 

timbro di collezione: Reale Galleria degli Uffizi 
(Lugt 930) 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Gabinetto dei Di- 
segni e delle Stampe, inv. 11922 F 


All’interno dell’ampio corpus grafico di Gian 
Lorenzo Bernini, per lo più riconducibile a 
progetti architettonici e scultorei (SUTHER- 
LAND HargrIs 1977, p. VI), è rintracciabile 
la produzione di studi di nudo accademico, 
di cui il disegno esposto è uno degli esempi 
qualitativamente più significativi. 

Nel 1900 Stanislao Fraschetti lo collegò insie- 
me all’inv. 11921, sempre conservato agli Uf- 
fizi, alle sculture raffiguranti rispettivamente 
il Nilo e il Rio de la Plata nella Fontana dei 
Quattro Fiumi in piazza Navona, realizzata 
dall’artista per papa Innocenzo X Pamphili 
tra il 1647 e il 1651. L'ipotesi, per l’affinità 
delle pose particolarmente evidente nel caso 
del Nilo, è ancora oggi riproposta nono- 
stante siano state avanzate da tempo alcune 
perplessità (U.V. Fischer Pace, in Disegni 
del Seicento 1997, pp. 177-180, nn. 14-15, 
con bibliografia precedente). I due fogli, 
infatti, piuttosto che studi preparatori sem- 
brano essere delle vere e proprie accademie, 
accostabili anche agli esempi conservati a 
Windsor Castle (Royal Library inv. RL 5537 
e inv. RL 5538, A. Weston-Lewis, in Effigies 
1998). Ann Sutherland Harris (1977; 1990) 
ha inoltre riscontrato nel foglio in esame 
una cifra stilistica che, discostandosi dalla 
produzione grafica elaborata tra il quinto 
e il sesto decennio del secolo, si avvicina 
maggiormente a quella degli anni Trenta, 
nello specifico agli studi per il Longino. Il 
nudo, assai aderente al vero, è caratterizzato 
da un dinamismo vitale (KLINGER 1981) e 
da una resa teatrale della posa, quest'ultima 
ottenuta mediante la torsione dinamica e la 
gestualità enfatica. La volumetria del corpo 
è sottolineata dalla biacca che, unita alla 


pietra rossa, crea un intenso effetto lumini- 
stico. L'insieme di tali elementi lascia dunque 
trasparire l’assimilazione e la conseguente 
riformulazione della lezione michelangiolesca 
unita a quella dei Carracci. 

Un importante indizio circa la provenienza 
degli studi di nudo di mano di Lorenzo oggi 
agli Uffizi è fornito, come evidenziato per 
la prima volta da Tomaso Montanari nel 
suo importante contributo del 1998 (p. 47 
nota 12), da una lettera di Paolo Falconieri 
risalente al giugno 1674 (ASFi, CdA XIX, 
cc. 234-235). L'agente, attivo sul mercato 
romano, informa il cardinale Leopoldo che 
il proprietario dell Autoritratto di Bernini, 
per il quale è già in trattativa, “ha da 8 pezzi 
di disegni d’accademia del medesimo” e 
aggiunge che se si volesse “fare un libro di 
questa maniera [...] non sarebbe impossibile 
trovarne qualche quantità”. Purtroppo i car- 
teggi non ci forniscono ulteriori indicazioni, 
ma il loro acquisto risulta plausibile anche in 
base alle informazioni ottenute da una let- 
tura comparata degli inventari seicenteschi 
e settecenteschi del Gabinetto dei Disegni 
e delle Stampe delle Gallerie degli Uffizi. 
Verso la fine del Settecento, Giuseppe Pelli 
Bencinvenni (GDSU, ms. 102 [1775-1793]) 
registra, all’interno del Volume Universale 
XVII, quattordici fogli dell'artista romano, 
di cui dodici “Figure nude diverse in varie 
positure per lo più grandi, assai belle, a 
matita rossa”. Quest'ultime sono state oggi 
identificate con altrettanti disegni, tra cui 
il nostro, recanti un'antica iscrizione attri- 
butiva a Bernini (PetRIOLI TOFANI 2014). 
Inoltre, la quantità di opere e l'indicazione 
del volume annotate da Pelli coincidono per- 
fettamente con i dati registrati da Baldinucci 
nella Nota del 1687 (ASFi, GM 779, ins. 
9, cc. 995-1027, 1687, c. 1002v “Cavalier 
Bernino, al diciassettesimo libro universale a 
c. 50, disegni 14”); la concordanza numerica 
si riscontra anche nella precedente Listra 
sempre di Baldinucci (1673, post. 1675, 
“Bernino 9+5”). Le cifre sembrano, dunque, 
suggerire che tutti gli studi menzionati nel 
Settecento siano proprio quelli appartenuti 
al Cardinale. Sicuramente lo era, come di- 
mostrato da Montanari (1998, pp. 33-50, 
in particolare p. 36), il foglio raffigurante 
la “Venere appie di un albero che allatta 
Amore [...]”, citato da Bencivenni Pelli al 


numero due dell’ Universale XVII — oggi 
riconoscibile nell’inv. 7408 F — e identificato 
con sicurezza nella scena allegorica con la 
“Speranza che nudrisce Amore”, descritta 
nel carteggio tra Paolo Falconieri e Leopoldo 
(ASFi, CdA XIX, 26 settembre 1671 [Roma] 
cc. 170r-170v). 


Roberta Aliventi 
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Torani 2014, I, p. 102, nn. 1, 4-14; SCHÜTZE 
2014, p. 42; SroscHEK 2104, pp. 104, 114-115, 
n. 9; JATTA 2014, pp. 262, 264 nota 11; M. 
Gobbi, in Barocco a Roma 2015, p. 389 sotto il 
n. 99; GOBBI, JATTA 2015, p. 288 sotto il n. 10, 
p. 292 nota 19. 
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165. 


Giovanna Garzoni 
(Ascoli Piceno 1600 [?] — Roma 1670) 


Vaso di fiori con farfalle, 
un afide e due Muricidi 
1659-1660 


pietra nera, pigmenti policromi stesi a pennello, 
pergamena; mm 662 x 479 

iscrizioni: sul verso, in alto al centro, a matita blu, 
in grafia moderna “2152 / 1891 [cancellato] / 
19083 [cancellato]” 

timbro di collezione: Reale Galleria degli Uffizi 
(Lugt 929) 

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Gabinetto dei Di- 
segni e delle Stampe, inv. 2152 O 


Il dipinto su pergamena, già rubricato negli 
inventari a schede otto e novecenteschi delle 
raccolte grafiche degli Uffizi come opera 
di un anonimo artista del XVIII secolo, 
fu correttamente restituito per via docu- 
mentaria all’ascolana Giovanna Garzoni da 
Susanna Cerri (1984). Si tratta infatti del 
“quadro in cartapecora [...], miniatovi un 
vaso di fiori [...] di pietra intagliato con 
foglie, [...] sopra tavola di marmo mistio, 
con due nicchi a pie’ di esso, di mano della 
Giovanna Garzoni della meglio maniera”, 
registrato il 23 gennaio 1676 nell’ Inventario 
dell’eredità di Leopoldo de’ Medici (ASFi, 
GM 826, 1675-1676). Grazie alle succes- 
sive indagini condotte da Elena Fumagalli 
(1986) è stato possibile stabilire che l’opera 
costituiva all’interno della collezione del 
Cardinale un pendant insieme a “un vaso di 
cristallo con fiori [...], con una pesca in pie’ 
del medesimo” (ASFi, GM 826, 1675-1676, 
c. 84r, n. 476), miniato dall'artista su un 
foglio di pergamena di identiche dimen- 
sioni rispetto al nostro e oggi ugualmente 
conservato al Gabinetto dei Disegni e delle 
Stampe degli Uffizi (inv. 2151 O). Da una 
lettera del 28 giungo 1659 indirizzata a Le- 
opoldo da Monanno Monanni, Guardaroba 
e Maestro di Posta dei Medici a Roma, si 
viene infatti a sapere che da Firenze erano 
appena giunti “li schizzi delli fiori [...] che 
deve la Garzoni fare li compagni, con la sua 
grandezza de quadri miniati che ha V.A. che 
devono accompagnarsi” (ASFi, MdP 5538, 
28 giugno 1659, c. 132). In altre parole il 
Principe commissionava a Giovanna i pen- 
dant di alcune opere da lui possedute e che 
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l'artista aveva con ogni probabilità eseguito 
durante il suo soggiorno a Firenze tra il 
1642 e il 1651, prima cioè del trasferimento 
a Roma (Casate 1991, p. 10). Sempre da 
Monanni, il primo marzo 1660, giungeva 
finalmente la notizia della conclusione del 
“quadro di fiori miniato” (ASFi, MdP 5538), 
che corrisponde al foglio qui esposto e che 
deriverebbe, come già accennato, dall’altra 
versione degli Uffizi probabilmente realiz- 
zata entro il novembre del 1648 (MELONI 
TRKULJA 1986). 

I solidi valori plastici, uniti a tonalità cro- 
matiche più cariche rispetto a quelle tenui 
e diluite tipiche del periodo fiorentino, of- 
frono una sorprendente restituzione del dato 
reale e riconducono la miniatura a una fase 
appunto avanzata della carriera della Gar- 
zoni, specialmente al suo ultimo soggiorno 
romano. D'altra parte fu proprio a Roma 
che Giovanna, a seguito di probabili fre- 
quentazioni con i circoli dei pittori nordici 
attivi nella città, portò il proprio linguag- 
gio artistico a piena maturazione (CASALE 
1991, p. 22). Tali contatti vengono tra l’altro 
confermati dalla particolare foggia del vaso 
riprodotto sul nostro foglio che compare 
identico in un quadro del fiammingo Jean 
Michel Picart, già accademico di San Luca 
dal 1640, oggi al Musée de beaux-arts di 
Montréal (inv. 2014.78) (Tongiorgi To- 
MAsI 1984). 

Il principe Leopoldo, appassionato cultore 
di interessi scientifici oltre che raffinato 
intenditore d’arte, doveva certamente ap- 
prezzare il dipinto. La pittrice ascolana, che 
qui forse propone una delle sue più eleganti 
e squisite miniature, non sembra infatti 
rinunciare a nessun dettaglio pur di rendere 
minuziosamente l’aspetto naturalistico della 
composizione. In questa sintesi di un vero e 
proprio ’giardino botanico’ si riconoscono 
rose, tulipani, gigli, anemoni e altri svariati 
esemplari vegetali, tra cui anche delle spe- 
cie alloctone come alcune Monocotiledoni 
africane, forse Tulbaghia alliacea, importate 
in Italia solo intorno al 1625 (cfr. la scheda 
botanica di Ugo Laneri in CasaLe 1991, 
p. 109). Oltre alla rigogliosa flora si nota la 
presenza di alcune farfalle e di un afide, ma 
soprattutto di due grossi Muricidi delle coste 
tropicali dell'America occidentale che, posti 
ai lati del vaso, contribuiscono ad accrescere 


la forte impronta naturalistica dell’opera. 
Per ciò che concerne la provenienza del 
disegno si indicano qui di seguito e per 
esteso le più antiche informazioni mano- 
scritte dalle trattative d’accessione durante 
l'epoca di Leopoldo de’ Medici al periodo 
postunitario: ASFi, MdP 5538, 11 ottobre 
1659 [Roma, presso Giovanna Garzoni], 
c. 148; ASFi, MdP 5538, 1 marzo 1660 
[Roma, presso Monanno Monanni], c. 152; 
ASFi, MdP 5538, 3 aprile 1660 [Firenze, 
presso Leopoldo de’ Medici], c. 154; ASFi, 
GM 826, 1675-1676 [Firenze, Palazzo Pitti, 
stanza del Satiro], c. 84v, n. 481. 


Michele Grasso 


Bibliografia: S. Cerri, in Immagini anatomiche e 
naturalistiche 1984, pp. 128, sotto il n. 126, 133- 
134, n. 136, fig. 142; ToncIorcI Tomasi 1984, 
p. 65; MELONI TRKULJA 1986, p. 98; E. Fumagalli, 
in M Seicento fiorentino 1986, I, pp. 459, sotto 
il n. 1.259, 462, n. 1.260; Fumagatti 1989, 
p. 568; L. Tongiorgi Tomasi, A. Tosi, in Flora e 
Pomona 1990, p. 89, n. 72, fig. 72; TONGIORGI 
Tomasi 1990, p. 21; CasaLe 1991, pp. 29, 106, 
sotto il n. A 46, 108-109, n. A 47; G. Casale, in 
Gli incanti dell’iride 1996, p. 60, sotto il n. 17; 
Firer: Mazza 1997, p. 165, n. [2638]; Fuma- 
GALLI 1997b, pp. 149-150, fig. 100; SPINELLI 
1997, p. 162; MELONI TRKULJA, FumagaLLI 2000, 
pp. 26-27; S. Casciu, in Natura morta italiana 
2002, p. 280; BaroccHI, GAETA BERTELÀ 2007, 
I, p. 238, nota 809; I. Rossi, in Italian Women 
Artists 2007, p. 236, sotto il n. 59; BAROCCHI, 
GAETA BERTELÀ 2011, II, p. 680, n. [2639] 481; 
E. Acanfora, P. Luzzi, in Pergamene fiorite 2014, 
p. 58, sotto il n. 4. 
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UNA NUOVA ACQUISIZIONE PER LEOPOLDO 


Michelangelo Cerquozzi 
(Roma 1602-1660) 
Autoritratto nello studio 
1640-1646 circa 

olio su tela; cm 51 x 42,5 


cornice antica intagliata e dorata 


Firenze, Gallerie degli Uffizi, inv. 1890, n. 10721 


Il dipinto è una recentissima acquisizione delle 
Gallerie degli Uffizi che si è aggiudicata l’opera 
del Cerquozzi all'asta del 28 settembre 2017 della 
Casa d’Aste Pandolfini di Firenze per arricchire 
con questa originale autorappresentazione di ar- 
tista la collezione degli autoritratti delle Gallerie. 
L’autoritratto si presenta, infatti, con un'imposta- 
zione rara e insolita: il pittore Michelangelo Cer- 
quozzi non si è raffigurato secondo le più diffuse 
consuetudini in primo piano o a mezza figura 
in una visuale ravvicinata, bensì nel suo studio 
romano dinnanzi al cavalletto mentre dipinge 
un anziano modello a torso nudo inginocchiato 
davanti a lui e posto in primo piano nella pittura, 
questi è con ogni probabilità fonte d'ispirazione 
per la figura di un san Girolamo considerandone 
gli attributi scelti. La descrizione d'ambiente dello 
studio d’artista occupa largo spazio nella pittura e 
ne costituisce l'elemento caratterizzante: a terra è 
posato con trascuratezza un busto marmoreo che 
egualmente doveva essere stato utilizzato come 
modello, vicino vi è un braciere con i tizzoni 
ardenti e alla parete un bozzetto su carta poco 
leggibile e una pittura ad olio incorniciata con 
la figura crocifissa del Buon ladrone. Tale pittura 
è un riferimento certo e significativo all’attività 
artistica del Cerquozzi che dipinse più volte questo 
soggetto apprezzato da diversi collezionisti romani: 
esemplari ne sono infatti ricordati nella collezione 
del cardinal Chigi, del cardinal Odescalchi e di 
monsignor Salvetti (LaurEATI 1991, pp. 160-161, 
nn. 9-10). I documenti rintracciati sullo studio 
del pittore (LauREATI 1983, pp. 378-385), che era 
posto a Roma al Pincio, indicano che i materiali 
e gli oggetti in esso conservati erano all'incirca 
di simile tipologia, mentre le fonti (ad esempio 
il biografo Filippo Baldinucci) ricordano Pabi- 
tudine del Cerquozzi di utilizzare come modelli 
personaggi scelti tra il popolo romano e nella 
vita quotidiana, secondo il costume dei pittori 
caravaggeschi. Si tratta perciò di una veridica 
descrizione del luogo di lavoro dell’artista che in 
esso si è voluto ritrarre aggiungendo alla visione 
della sua autorappresentazione quella della sua 
attività e del suo abituale spazio di vita. Ciò attri- 


buisce una fisionomia particolare all’autoritratto 
appunto per l’originale prospettiva di “visuale 
del sé” ovvero il pittore che vede se stesso nel suo 
specifico ambiente di studio e nel suo rapporto 
col modello. Se molto si potrebbe aggiungere nel 
cercare di interpretare la scelta pittorica di raffigu- 
rare il modello colpito da un fascio di luce mentre 
il pittore che lo osserva è quasi in controluce e in 
secondo piano, si deve notare che l'ambientazione 
scelta per l’autoritratto è in piena sintonia con 
la corrente della cosiddetta pittura di genere dei 
Bamboccianti romani volta alla descrizione di 
scene tratte dalla comune vita quotidiana. Dal 
punto di vista stilistico, le scelte luministiche e 
cromatiche sono quelle caratterizzanti il Cerquozzi 
che assorbì appunto i modi della pittura di genere 
durante il suo sodalizio col pittore Jacob De Hase 
detto ’Giacomo Fiammingo’. 

Sul retro la tela reca l'iscrizione antica: “di Mi- 
chelangelo delle Bambocciate”, presumibilmente 
tardo settecentesca, che fa riferimento al genere 
pittorico al quale il Cerquozzi è stato e tuttora 
viene generalmente associato ovvero quello di 
seguace del Bamboccio (Pieter van Laer), artista 
che introdusse a Roma la pittura di genere di 
gusto fiammingo. Con tale nome e con quello 
di Michelangelo delle Battaglie — dovuto alla 
consistente sua produzione di pitture raffiguranti 
tale soggetto — il Cerquozzi divenne infatti noto e 
apprezzato a Roma già a partire dagli anni Trenta 
del XVII secolo. 

L’autoritratto del Cerquozzi proviene dalla sto- 
rica collezione di casa Capponi di Firenze: una 
descrizione antica del dipinto è presente infatti 
nella Serie degli uomini illustri pubblicata a Firenze 
nel 1774 dove si pubblica nel frontespizio un 
particolare della pittura, conservata appunto in 
collezione Capponi di Firenze, con il volto del 
pittore. Così viene descritto il dipinto nel volume 
settecentesco: “Il ritratto di Esso (Cerquozzi) 
abbiamo posto al principio di questo Elogio, è 
ricavato da un grazioso Quadretto posseduto dal 
Sig. Senator Ferdinando Capponi di Via dei Bardi 
ove il Cerquozzi si è effigiato in atto di dipingere 
dal naturale un vecchio genuflesso con un libro 
davanti in figura come di san Girolamo, e in terra 
vi è un caldano di fuoco e alla parete della stanza 
vedonsi alcuni bozzetti, uno dei quali rappresenta 
il suo celebre quadretto del buon ladrone sulla 
croce, da lui dipinto più volte; uno di essi esiste 
nel Palazzo del Sig. Marchese Tempi”. 

È possibile che questo dipinto, entrato a far parte 
in data imprecisata della collezione Capponi, sia 


lo stesso visionato nel 1673 da Giuseppe Maria 
Casarenghi, agente del cardinal Leopoldo de Me- 
dici, che lo valutò per una eventuale acquisizione 
nella prestigiosa raccolta di autoritratti del Cardi- 
nale. L'acquisizione non ebbe esito positivo (come 
pubblicato da Elisabeth Cropper, 1996, p. 404) 
perché la fisionomia del pittore rispecchiava un'età 
giovanile a quell’epoca ormai non più veridica. A 
tal proposito si ricorda che la datazione proposta 
dalla Cropper si pone ante il 1646, nel periodo 
in cui il pittore era poco oltre i quarant'anni. 
Da ricordare che esiste nella Galleria Pallavicini 
a Roma un'altra versione considerata autografa e 
pressoché identica dell’autoritratto del Cerquozzi 
(cfr. ZERI 1959, p. 87) che — in alternativa — po- 
trebbe essere stata quella visionata dal Casaren- 
ghi. L’autoritratto della collezione Pallavicini, è 
ricordato dalla Cropper come opera di misure 
leggermente maggiori (cm 56,8 x 47,7) rispetto a 
quello di collezione Capponi, ma del tutto eguale 
nella raffigurazione. Dall'esame analitico e ravvi- 
cinato condotto in modo congiunto sull’opera 
di provenienza Capponi con Roberto Bellucci, 
restauratore dell’Opificio delle Pietre Dure di 
Firenze, si sono potute rilevare le buone condi- 
zioni di conservazione del dipinto (che necessita 
soltanto di una leggera pulitura); in passato esso è 
stato tensionato utilizzando l'inserimento di strisce 
perimetrali, probabilmente durante tale intervento 
la parte superiore della pittura è stata rigirata sul 
nuovo telaio occludendo alla vista un paio di 
centimetri di tela dipinta — ben conservata — ove 
si delinea la conclusione delle assi del cavalletto 
del pittore. Si dovrà dunque ora annotare che 
le dimensioni originali del dipinto entrato nelle 
collezioni degli Uffizi sono pressoché eguali a 
quelle dell Autoritratto di collezione Pallavicini. 
Secondo le ricerche della Cropper (1996, p. 404) 
l’autoritratto del Cerquozzi entrò nelle collezioni 
Capponi per tramite del senatore Ferrante Cappo- 
ni (1611-1689) eminente erudito e giureconsulto, 
nonché persona di fiducia di Casa Medici e con 
numerose relazioni negli ambienti romani: l'illustre 
percorso storico dell’opera che sfiorò nel Seicento 
l'ingresso nelle collezioni medicee per entrarvi poi 
alcuni secoli dopo, risulta così ricostruito. 


Maria Matilde Simari 


Bibliografia: Serie degli uomini i più illustri..., VIIL, 
1774, p. 131, n. 1; CropPER 1996, pp. 404-407; 
Lorizzo 2011, p. 300 nota 45; PANDOLFINI Fi- 
RENZE 2017, pp. 62-67. 


NECESSITI SESARI 


A CURA DI VALENTINA CONTICELLI E MARIA SFRAMELI 


Nel regesto si illustrano i dipinti che sono stati identificati tra quelli registrati nell’ inventario dell’appartamento del Cardinale (ASFi, 
GM 826). La sequenza delle opere segue la disposizione delle stanze come elencate nel documento che è stato trascritto utilizzando 
le edizioni di Miriam Fileti Mazza (1997), di Paola Barocchi e Giovanna Gaeta Bertelà (2011); le parole Marmi, Bianchi, Galleria, 
Pratolino indicano le persone o i luoghi cui sono destinate le opere. La numerazione tra parentesi quadre segue l'edizione del 2011. 
I nomi degli artisti si elencano in forma abbreviata; la Galleria delle Statue e delle Pitture si indica con la parola Uffizi, mentre 
la Galleria Palatina si indica con la parola Palatina. Qualora non sia stato possibile reperire le illustrazioni delle opere o 
informazioni sul supporto o sulle misure, questi dati risultano mancanti. 

Le proposte per l'individuazione delle opere derivano dalla bibliografia nota, citata in catalogo, e dalle ricerche condotte in 
quest'occasione. 


Guardaroba 


1. Scuola fiamminga del XVII secolo 
Deposizione 

rame; cm 26 x 34 

Uffizi, inv. 1890, n. 7921 


GM 826, c. 9, “[266] Un quadretto per accanto a’ letto, 
alto 7% largo b. 1, aovato, dipintovi sul rame Nostro Signore 
deposto di croce con le Marie che piangono, e più angiolini, 
con adornamento di piastra d’argento lavorata a cesello, 
con più teste di cherubini e colombe con ulivo in bocca, e 
per di dietro una piastra di rame dorata intagliatovi l’arme 
di papa Innocenzio decimo, n. 1” 


2. Agnolo Bronzino, copia da 
Discesa di Cristo al Limbo 
carta; cm 67 x 46 


GDSU, inv., n. 13842 F 
GM 826, c. 36 “[1356] Un quadro in carta, alto b. 1 s. 9 


largo b. 1, con adornamento scorniciato e dorato, entrovi 
il disegno della tavola di Santa Croce di Nostro Signore 
che va a’ limbo, n. 1” 


3. Leopoldo de’ Medici (?) 
Busto di anziano prelato 

tela; cm 63 x 49 

Uffizi, inv. 1890, n. 2848 


GM 826, c. 36, “[1370] Un quadro in tela con adorna- 
mento di legno tinto di verde e dorato in parte, alto b. 1 
% largo %, dipintovi il ritratto di messer Romolo Bertini, 
capitano del Serenissimo signor Cardinale, fatto di mano 
di detto signor Cardinale, n. 1” 


Salone de’ Quadri 


4. Tiziano Vecellio e bottega 
Ritratto d'uomo senza barba 
tela; cm 90 x 70 

Palatina, inv. 1890, n. 5211 


GM 826, c. 54v, “[2075] 1 Galleria Un quadro in tela 
alto b. 1 }4 largo b. 1 1⁄4, dipintovi un omo con barba rasa, 
di mano di Tiziano, con adornamento dorato e intagliato 
in parte, n. 1” 


5. Alessandro Allori 

Ritratto di Ortensia de Bardi da Montauto (?) 
tela; cm 115 x 90,5 

Uffizi, inv. 1890, n. 793 


GM 826, c. 54v, “[2076] 2 Marmi Un quadro in tavola, 
dipintovi una donna giovane con velo sopra la testa, posa 
la mano destra sopra un tavolino dove è una figurina finta 
di marmo, alto b. 1 78 largo b. 1 1, con adornamento 
tutto intagliato e dorato e straforato, di mano del Bron- 
zino vecchio e da tal’uno creduta di Michelangiolo, n. 1” 


6. Paolo Veronese, attribuito a 

Resurrezione di Lazzaro 

tela; cm 187 x 358 

Deposito esterno, inv. 1890, n. 540 

GM 826, c. 54v, “[2077] 3 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 3 largo b. 6, dipintovi la storia della resurrezione 
di Lazzero, di mano di Paolo Veronese, con adornamento 
grande tutto intagliato e dorato, n. 1” 


7. Jacopo Tintoretto 
Ritratto virile 

tela; cm 95 x 76 

Uffizi, inv. 1890, n. 966 


GM 826, c. 54v, “[2079] 5 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 1 1⁄2 largo b. 1 14, dipintovi il ritratto d’un omo di 
mezz'età con barba nera lunga, pochi capelli, capo scoperto, 
posa la mano sinistra sopra un bracciolo di seggiola e la 
destra su per un tavolino, e vestito di nero, di mano del 
Tintoretto, con adornamento intagliato e dorato, n. 1” 


8. Giorgio Vasari 

La Pazienza 

tela; cm 177 x 101 
Palatina, inv. 1912, n. 399 


GM 826, c. 54v, “[2080] 6 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 3 largo b. 1 34, dipintovi una femmina giovane 
figura intera legata con catena a uno scoglio rappresenta 
la Pazzienza con vaso et il tempo, di mano del Parmigiano 
prima maniera, con adornamento intagliato, dorato e 
straforato, n. 1” 


9. Tiziano Vecellio 

Ritratto del vescovo Ludovico Beccadelli 
tela; cm 117,5 x 97 

Uffizi, inv. 1890, n. 1457 


GM 826, c. 54v, “[2081] 7 Galleria Un quadro in tela alto 
b. 2 scarso largo b. 1 24, dipintovi un prelato vecchio a 
sedere e con le mani spiega una bolla, di mano di Tiziano, 
con adornamento intagliato, dorato, n. 1” 


10. Sebastiano Florigerio 
Ritratto di Raffaele Grassi 
tela; cm 127 x 103 

Uffizi, inv. 1890, n. 894 


GM 826, c. 54v, “[2082] 8 Galleria Un quadro in tela 
alto b. 1 78 largo b. 1 1, dipintovi un ritratto di un omo 
di mezz’età più che mezza figura, con pezzuola al collo, 
sinistra sul fianco e destra posa sopra una testa figurata di 
marmo, di mano del Palma Vecchio, con adornamento 
intagliato e dorato, n. 1” 


11. Jacopo Tintoretto 
Madonna col Bambino 
tela; cm 151,2 x 98,5 
Palatina, inv. 1912, n. 313 


GM 826, c. 55, “[2083] 9 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 2 1% largo b. 1 14, dipintovi una Madonna in 
aria nelle nuvole, figura intera con Giesù in collo posa 
la destra sopra un libro, di mano del Tintoretto, con 
adornamento intagliato e dorato, n. 1” 


12. Tiziano Vecellio 

Ritratto di cavaliere di Malta 

tavola; cm 80 x 60 

Uffizi, inv. 1890, n. 942 

GM 826, c. 55, “[2084] 10 Galleria Un quadro in tela alto 
b. 1% largo b. 1 soldi 1 entrovi un ritratto del cavaliere di 
Malta con un gioiello al collo e corona grossa nella mano 
destra, di mano di Tiziano, con adornamento intagliato 
e dorato, n. 1” 


533 


13. Carlo Caliari 

La creazione di Eva 
tavola; cm 93 x 115 
Uffizi, inv. 1890, n. 954 


GM 826, c. 55, “[2085] 11 Marmi Un quadro in tela alto 
b. 1% largo b. 1 7%, dipintovi una storietta d’Eva creata 
dalla costa di Adamo, di mano di Paolo Veronese, con 
adornamento intagliato e dorato, n. 1” 


14. Scuola veneta del XVI secolo 
Ritratto del vescovo Gerolamo Argentino 
tela; cm 92 x 83 

Palatina, inv. 1912, n. 35 


GM 826, c. 55, “[2086] 12 Marmi Un quadro in tela alto b. 
1% largo b. 1 54, dipintovi il ritratto del Vescovo d’Argentina 
scrittovi il nome del medesimo, di mano di Tiziano, con 
adornamento intagliato e straforato e dorato, n. 1” 


15. Carlo Caliari 

La cacciata dal paradiso terrestre 
tavola; cm 99 x 110 

Uffizi, inv. 1890, n. 944 


GM 826, c. 55, “[2087] 13 Marmi Un quadro in tela alto 
b. 1% largo b. 1 %, dipintovi la storia d'Adamo et Eva 
scacciati dal Paradiso Terrestre, di mano di Paolo Veronese, 
con adornamento intagliato e dorato, n. 1” 


16. Tiziano Vecellio, attribuito a 
Ritratto di uomo malato 

tela; cm 81 x 60 

Uffizi, inv. 1890, n. 2183 


GM 826, c. 55, “[2088] 14 Galleria Un quadro in tela 
alto b. 1 4 largo b. 1, dipintovi il ritratto d'un omo di 
mez'età con simbiante d’ammalato, pelliccia addosso e la 
mano destra nuda, di mano di Leonardo da Vinci, con 
adornamento intagliato e dorato, n. 1” 


17. Tiziano Vecellio 
Santa Margherita 

tela; cm 116,5 x 98 
Uffizi, inv. 1890, n. 928 


GM 826, c. 55 “[2089] 15 Marmi Un quadro in tela alto 
b. 1 % largo b. 1 24, dipintovi una Santa Margherita di 
più che mezza figura con una palma nella sinistra et avanti 
la testa del drago, di mano di Tiziano, con adornamento 
intagliato e dorato, n. 1” 


18. Bonifacio Veronese 
Augusto e la Sibilla 

tela; cm 106 x 124,5 
Palatina, inv. 1912, n. 257 


GM 826, c. 55 “[2090] 16 Marmi Un quadro in tela alto 
b. 1 25 largo b. 2, dipintovi la Sibilla con un altare avanti 
che mostra ad Augusto il mistero dell’Incarnazione con 
più figure, di mano del Palma Vecchio, con adornamento 
intagliato e dorato, n. 1” 


19. Agnolo Bronzino 
Ritratto di Luca Martini 
tavola; cm 101,4 x 79,2 
Palatina, inv. 1912, n. 434 


GM 826, c. 55 “[2091] 17 Marmi Un quadro in tavola 
alto b. 1 % largo b. 1 44 entrovi dipinto un ritratto di un 
architetto con barba lunga castagnola e spiega con le mani 
la pianta di una fabbrica, con adornamento intagliato 
dorato e straforato di mano di Pierino del Vago, n. 1” 


20. Paolo Veronese 

Ritratto maschile 

tela; cm 99,5 x 86,5 

Palatina, inv. 1912, n. 108 

GM 826, c. 55v, “[2093] 19 Galleria Un quadro in tela 
alto braccia 1 4 largo b. 1 25, dipintovi un ritratto di un 
omo con barba nera lunga, con capo scoperto, vestito 
di paonazzo che si volta su la parte destra, et ha le mani 
giunte verso la sinistra, di mano di Paolo Veronese, con 
adornamento intagliato e dorato e straforato, n. 1” 


21. Alessandro Maganza 
Ritratto d'uomo e fanciullo 
tela; cm 117 x 99 

Uffizi, inv. 1890, n. 940 


GM 826, c. 55v, “[2096] 22 Marmi Un quadro in tela alto 
b. 2 largo b. 1 34, dipintovi il ritratto d’un omo con barba 
nera calvo, collare a lattughe, la destra sopra un tavolino, 
e la sinistra sopra la spalla d’un putto, di mano del Tinto- 
retto, con adornamento intagliato in parte e dorato, n. 1” 


22. Scuola veneta del XVI secolo 
Ritratto d'uomo con gatto 

tela; cm 105 x 91 

Palatina, inv. 1890, n. 5156 


GM 826, c. 55v, “[2097] 23 Galleria Un quadro in tela 
alto b. 2 largo b. 1 ‘4, dipintovi il ritratto d'un omo più 
che mezza figura con la sinistra al fianco e con la destra 
accarezza un gattino, di mano del Tintoretto, con ador- 
namento dorato e intagliato in parte, n. 1” 


23. Andrea Schiavone 
Adorazione dei Pastori 

tela; cm 114 x 161 
Palatina, inv. 1890, n. 905 


GM 826, c. 55v, “[2098] 24 Marmi Un quadro in tela alto b. 
1% largo b. 2 34, dipintovi la Nascita di Giesù con i pastori 
che l’adorano, et accanto alla Madonna si vede la testa del 
bue e per campo un paese, di mano di Andrea Schiavone, con 
adornamento dorato e intagliato in parte, n. 1” 


24. Paris Bordon 

Ritratto di uomo con bavero di pelliccia 
tela; cm 107 x 83 

Uffizi, inv. 1890, n. 907 


GM 826, c. 55v, “[2099] 25 Galleria Un quadro in tela 
alto b. 1 % largo b. 1 25, dipintovi il ritratto d'un omo di 
mez'età con poca barba rossiccia con pelliccia addosso et 
ambi le mani su’ fianchi et è vestito di nero, di mano di 
Paris Bordone, con adornamento intagliato e dorato n. 1 


25. Francesco Beccaruzzi 
Ritratto virile 

tela; cm 108 x 92 

Uffizi, inv. 1890, n. 908 


GM 826, c. 55v, “[2100] 26 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 1 % largo b. 1 24, dipintovi il ritratto d'un omo più 
che mezza figura, poca barba e capelli neri, vestito di rosso 
e sopra una zimarra nera, e con la destra tiene un libro e 
con la sinistra una pezzuola, di mano del Palma Vecchio, 
con adornamento intagliato e dorato, n. 1” 


26. Jacopo Tintoretto 
Ritratto di ammiraglio 
tela; cm 127 x 99 
Uffizi, inv. 1890, n. 921 


GM 826, c. 56, “[2101] 27 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 2 e due dita largo b. 1 %, dipintovi il ritratto d'un 
generale con collarino dell'armatura, zimarra paonazza, 
e la destra sopra un morione, e si vede in lontananza la 
Suda, di mano del Tintoretto, con adornamento intagliato 
e dorato, n. 1” 


27. Jacopo Bassano 
Mosè e il Roveto ardente 
tela; cm 95 x 167 
Uffizi, inv. 1890, n. 913 


GM 826, c. 56, “[2102] 28 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 1 ! largo b. 2 34, dipintovi un paese con Moisè 
in mezzo adalcune pecore che vede il rogo ardente, di 
mano del Bassano Vecchio, con adornamento intagliato e 
dorato, n. 1” 


28. Paris Bordon 
Ritratto di cavaliere 
tela; cm 115 x 90,5 
Uffizi, inv. 1890, n. 929 


GM 826, c. 56, “[2103] 29 Marmi Un quadro in tela alto 
b. 2% largo b. 1 34, dipintovi un ritratto di un giovane 
più che mezza figura, appoggia la destra inguantata sopra 
un tavolino coperto di bianco et sopra una figurina et 
una lancia, di mano di Paris Bordone, con adornamento 
intagliato e dorato, n. 1” 


29. Scuola veneta del XVI secolo 
Ritratto maschile con teschio 

tela; cm 70,9 x 59,7 

Palatina, inv. 1890, n. 521 


GM 826, c. 56, “[2104] 30 Marmi Un quadro in tela alto 
b. 1% largo b. 1 scarso, dipintovi il ritratto di un omo 
di mezz'età che con la sinistra tiene una testa di morto, 
di mano del Palma Vecchio, con adornamento intagliato 
e dorato, n. 1” 


30. Jacopo Tintoretto 
Ritratto di Andrea Frizier 
tela; cm 65,5 x 61,5 
Palatina, inv. 1912, n. 70 


GM 826, c. 56, “[2105] 31 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 1 largo il simile, dipintovi il ritratto d’un omo 
vecchio con barba lunga grigia, vestito di velluto rosso 
soppannato di pelliccia, senza mani, senza nulla in capo, 
e si vede l'orecchio sinistro, di mano del Tintoretto, con 
adornamento dorato e intagliato in parte, n. 1” 


31. Domenico Puligo 

Santa Maria Maddalena 

tavola; cm 61,5 x 51,2 

Palatina, inv. Oggetti d'Arte Pitti 1911, n. 770 

GM 826, c. 56, “[2107] 33 Marmi Un quadro in tela, 
anzi in tavola, alto b. 1 largo b. 78, dipintovi Santa Maria 
Maddalena, con la destra tiene un vaso, di mano del Puligo, 
con adornamento intagliato e dorato, n. 1” 


32. Scuola veneta del XVI secolo 
Ritratto di Costanza Bentivoglio 

tela; cm 76 x 65 

Palatina, inv. 1912, n. 221 


GM 826, c. 56, “[2108] 34 Marmi Un quadro in tavola 
alto b. 15 largo b. 1 e due dita, dipintovi il ritratto di una 
donna giovane vestita di nero con maniche finte bianche, 
e con la destra tiene un ventaglio di penne nere, di mano 
di Giorgione, con adornamento dorato e intagliato in 
parte, n. 1” 


33. Paolo Veronese 
Ritratto maschile 

tela; cm 104,5 x 108 
Palatina, inv. 1912, n. 216 


GM 826, c. 56v, “[2109] 35 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 2 18 largo b. 2, dipintovi un ritratto, quasi figura 
intera, di uomo con barba nera lunga, pochi capelli e capo 
scoperto, vestito di nero e zimarra nera foderata di pelliccia, 
e con la sinistra tiene una pezzuola e la destra sopra un 
tavolino, di mano di Paolo Veronese, con adornamento 
intagliato e tutto dorato, n. 1” 


34. Scuola veneta 

Ritratto di scultore 

tela; cm 73 x 160 

Villa del Poggio Imperiale, inv. Poggio Imperiale 1860, 
n. 1312 


GM 826, c. 56v, “[2110] 36 Galleria Un quadro in tela 
alto b. 115 largo b. 1, dipintovi il ritratto di uno scultore 
con poca barba e pochi capelli, con la destra tiene una testa 
finta di marmo, di mano del Tintoretto, con adornamento 
dorato e in parte intagliato, n. 1” 


35. Pietro Vecchia 
Ritratto femminile 

tela; cm 78 x 75 

Palatina, inv. 1912, n. 222 


GM 826, c. 56v, “[2111] 37 Marmi Un quadro in tela alto 
b. 11⁄5 largo b. 1 scarso, entrovi dipinto una donna giovane 
scollacciata con veste vinata e tiene la destra inguantata al 
petto, di mano di Giorgione, con adornamento dorato e 
in parte intagliato, n. 1” 


36. Paolo Veronese, bottega di 
Crocifissione 

tela; cm 142 x 249 

Uffizi, inv. 1890, n. 955 


GM 826, c. 56v, “[2112] 38 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 2 2 largo b. 4 4, entrovi dipinto la Crocifissione 
di Nostro Signore con molte figure, mano di Paolo Vero- 
nese, con adornamento intagliato e dorato grande, n. 1” 


37. Annibale Carracci 

Ritratto di uomo 

tela; cm 46,7 x 37,2 

Palatina, inv. 1912, n. 166 

GM 826, c. 56v, “[2113] 39 Marmi Un quadro in tela alto 
b. 1 scarso largo 34, entrovi un ritratto con faccia scura e 
senza barba, capelli neri lunghi e berrettone in capo, senza 
mani, di mano di Anibal Caracci, adornamento dorato e 
in parte intagliato, n. 1” (identificazione dubbia) 
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38. Scuola veneta del XVI secolo 
Supposto ritratto di Antonio Veneziano 
tela; cm 68 x 58,5 

Uffizi, inv. 1890, n. 1787 


GM 826, c. 56v, “[2116] 42 Galleria Un quadro in tela 
alto b. 1 largo 34, dipintovi un ritratto con barba e testa 
rasa, con la sinistra al petto et un anello nell’indice, il 
campo mezza tela in ovato, di mano si crede d’Antonio 
Veneziano, adornamento dorato e intagliato, n. 1” 


39. Pietro Perugino, cerchia e aiuti, copia da 
Hans Memling 

Mater Dolorosa 

tavola; cm 55 x 33 

Uffizi, inv. 1890, n. 1084 


GM 826, c. 57, “[2117] 43 Marmi Un quadretto in tavola 
alto b. % largo b. 14, dipintovi una Madonna coperta la 
testa di un panno bianco e mani giunte, di mano di Alberto 
Duro, adornamento dorato e in parte intagliato, n. 1” 


40. Tiziano Vecellio 

Madonna con Bambino e san Giovannino, 
tela; cm 100 x 83 

Uffizi, inv. 1890, n. 967 


GM 826, c. 57, “[2121] 47 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 1 24 largo b. 1 15, dipintovi la Madonna che tiene 
Giesù ritto in braccio e San Giovannino che li tocca il pie’ 
ritto, di mano di Tiziano, con adornamento intagliato e 
dorato, n. 1” 


41. Bonifacio Veronese 
Ritratto d'uomo 

tela; cm 74,5 x 59 

Uffizi, inv. 1890, n. 2195 


GM 826, c. 57, “[2123] 49 Galleria Un quadro in tela 
alto b. 1 4 largo b. 1, dipintovi il ritratto d’un vecchio 
con barba e capelli canuti, si vede la mano destra et ha una 
benda rossa al collo, di mano di Tiziano, con adornamento 
intagliato e dorato, n. 1” 


42. Paolo Veronese 

Sacra Famiglia con san Giovannino e santa Caterina 
tela; cm 86 x 122 

Uffizi. inv. 1890, n. 1433 


GM 826, c. 57, “[2124] 50 Galleria Un quadro in tela 
alto b. 1 35 largo b. 2, dipintovi la Madonna con Giesù 
Banbino in collo, Santa Caterina e San Giovannino che 
bacia un piede a Giesù, di mano di Paolo Veronese, con 
adornamento intagliato e dorato, n. 1” 


43. Il Parmigianino 

Schiava turca 

tavola; cm 64 x 52,3 

Parma, Galleria Nazionale, inv. 1147 


GM 826, c. 57, “[2125] 51 Galleria Un quadro in tela, 
anzi in tavola alto b. 1 8 largo %, dipintovi il ritratto di 
donna giovane con turbante in capo, senza vezzo, con la 
sinistra tiene un pennacchio bianco, di mano del Parmi- 
giano, con adornamento dorato e in parte intagliato, n. 1” 


44. Palma il Vecchio 
Ritratto d'uomo 

tela; cm 42 x 40 

Uffizi, inv. 1890, n. 528 


GM 826, c. 57v, “[2126] 52 Galleria Un quadretto in 
tela alto 24 largo 24 scarso, dipintovi una testa d’uomo di 
mezz'età con barba e capelli castagnoli, berretta a tagliere 
in capo, piega la testa su la parte sinistra, mostra l'orecchio 
destro, di mano del Palma Vecchio, con adornamento 
intagliato e dorato, n. 1” 


45. Tiziano Vecellio 

Il Concerto 

tela; cm 86,5 x 123,5 
Palatina, inv. 1912, n. 185 


GM 826, c. 57v, “[2127] 53 Galleria Un quadro in tela 
alto b. 3 e s. 8 largo b. 2, dipintovi ritratto d'uomo che 
suona il cembalo, et una femmina giovane et un frate 
con un liuto, di mano di Giorgione, con adornamento 
intagliato e dorato, n. 1” 


46. Ambito veneto 

Ritratto d'uomo 

tela; cm 47 x 39 

Uffizi, inv. 1890, n. 897 (fotografia durante il restauro) 


GM 826, c. 57, “[2128] 54 Galleria Un quadretto in tela 
alto % largo 24, dipintovi una testa d'uomo di mezz'età 
con poca barba e capelli biondi, collare a lattughe, che 
mostra l'orecchio sinistro, di mano del Primaticcio, con 
adornamento intagliato e dorato, n. 1” 


47. Ridolfo del Ghirlandaio 
Ritratto maschile (l'orefice) 
tavola; cm 44 x 32 

Palatina, inv. 1912, n. 207 


GM 826, c. 57v, “[2129] 55 Marmi Un quadretto in tavola 
alto 24 buona misura largo b. 1⁄2, dipintovi il ritratto di 
giovane sbarbato, capelli castagnoli, berretta a tagliere, 
vestito di nero, con ambi le mani, e con la destra tiene, e 
pare un gioiello, et in lontananza si vede un paesino, di 
mano di Leonardo da Vinci, con adornamento intagliato 
e dorato, n. 1” 


48. Paolo Veronese 
Martirio di santa Giustina 
tela; cm 103 x 113 
Uffizi, inv. 1890, n. 946 


GM 826, c. 57v, “[2130] 56 Galleria Un quadro in tela 
alto b. 1 1⁄2 largo b. 1 24, dipintovi il martirio di Santa 
Giustina, prostrata ferita da un moro nel seno, et un 
imperatore con altre figure, di mano di Paolo Veronese, 
con adornamento intagliato e straforato e dorato n. 1” 


49. Giovanni Battista Moroni 

Ritratto di gentildonna 

tela; cm 52,7 x 45,5 

Palatina, inv. 1912, n. 128 

GM 826, c. 57v, “[2131] 57 Galleria Un quadretto in 
tela alto % largo % scarso, dipintovi una donna giovane 
con vezzo di perle e gioiello al collo, e collare arrovesciato 
verso la testa e busto affettato, di mano del Moranzone da 
Bergamo, adornamento intagliato, dorato e straforato, n. 1” 


50. Raffaello Sanzio 
Ritratto di Fedra Inghirami 
tavola; cm 89,5 x 62,8 
Palatina, inv. 1912, n. 171 


GM 826, c. 57v, “[2132] 58 Galleria Un quadro in tavola 
alto alto [sic] b. 1 1⁄2 largo b. 1 e un dito, dipintovi il ri- 
tratto di Fedra Inghirami, secretario di Leone X, di mano 
di Raffaello, con adornamento intagliato e dorato, n. 1” 


51. Guido Reni 
Cleopatra 

tela; cm 125,5 x 97 
Palatina, inv. 1912, n. 270 


GM 826, c. 58, “[2134] 60 Marmi Un quadro in tela alto 
b. 2 largo b. 1 1⁄2, dipintovi una Cleopatra, più che mezza 
figura, che con la destra s'accosta al seno una vipera, et 
appoggia il medesimo braccio sopra due guanciali mavì, 
e sotto ad essi vi è un paniere di fichi, di mano di Guido 
Reni, con adornamento intagliato e dorato, n. 1” 


52. Andrea Vicentino 

La regina di Saba e Salomone 
tela; cm 222 x 225 

Palatina, inv. 1890, n. 536 


GM 826, c. 58, “[2135] 61 Marmi Un quadro in tela, 
alto b. 4 scarso largo b. 5 8, dipintovi l’istoria grande con 
molte figure della Regina Saba, di mano del Tintoretto, 
con adornamento grande dorato e in parte intagliato, n. 1” 


53. Giovanni Francesco Rustici 
Allegoria della Pittura e dell’Architettura 
tela; cm 129,7 x 97 

Uffizi, inv. 1890, n. 1588 


GM 826, c. 58, “[2136] 62 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 215 largo b. 1 34, dipintovi il ritratto della Musica 
e Pittura che con la sinistra tiene un mazzo di pennelli, 
di mano del Rustichino, con adornamento dorato et in 
parte intagliato, n. 1” 


54. Jacopo Tintoretto e bottega 
Ritratto d'uomo con pelliccia 

tela; cm 112 x 88 

Uffizi, inv. 1890, n. 935 


GM 826, c. 58, “[2137] 63 Galleria Un quadro in tela alto 
b. 2 scarso largo b. 1 1⁄2, dipintovi un vecchio con barba 
canuta e pochi capelli, a sedere, più che mezza figura, col 
capo scoperto, vestito di nero con zimatra soppannata di 
pelliccia bianca macchiata di nero, e tiene la mano sinistra 
sopra il bracciolo della seggiola, et in dito di essa mano 
un anello, di mano del Tintoretto ultima maniera, con 
adornamento dorato, et in parte intagliato n. 1” 


55. Jacopo Tintoretto 

S Agostino risana gli sciancati 

tela; cm 187 x 108 

Uffizi, inv. 1890, n. 914 

GM 826, c. 58, “[2138] 64 Marmi Un quadro in tela alto 
b. 3% largo b. 1 34, dipintovi un miracolo di Sant'Agostino 
con molte figure di appestati, di mano del Tintoretto, con 
adornamento intagliato, dorato e straforato, n. 1” 
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56. Paolo Veronese 

Ritratto di dama 

tela, 117 x 101 

Monaco Alte Pinakothek, inv. n. 594 


GM 826, c. 58, “[2139] 65 Galleria Un quadro in tela 
alto b. 2 scarso largo b. 1 24, dipintovi il ritratto d’una 
donna di mezz'età, più che mezza figura, con capelli biondi, 
con una pezzuola nella sinistra e l’altro braccio disteso, 
con portiera rossa, di mano di Tiziano, con adornamento 
intagliato e dorato, n. 1” 


57. Paris Bordon 
Ritratto femminile 

tela; cm 105,5 x 83,3 
Palatina, inv. 1912, n. 109 


GM 826, c. 58, “[2140] 66 Galleria Un quadro in tela 
alto b. 1 % largo b. 1 ‘4, dipintovi il ritratto di donna di 
mezz'età in faccia, più che mezza figura, tutta vestita di 
velluto rosso e con ambi le mani, di mano di Paris Bordo- 
ne, con adornamento dorato et in parte intagliato, n. 1” 


58. Carlo Caliari 

Adamo ed Eva con Caino e Abele 
tavola; cm 99 x 111 

Uffizi, inv. 1890, n. 951 


GM 826, c. 58v, “[2143] 69 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 1 2 largo b. 1 7, dipintovi una storia d Adamo 
che lavora la terra et Eva con due puttini, di mano di 
Paolo Veronese, adornamento dorato e intagliato, n. 1” 


59. Pier Francesco Foschi, attribuito a 
Ritratto del musicista Francesco dell’Ajolle 
tavola; cm 88 x 67 


Uffizi, inv. 1890, n. 743 


GM 826, c. 58v, “[2144] 70 Marmi Un quadro in tavola 
alto b. 1 % largo b. 1 4, dipintovi un ritratto dell’Aiele 
musico di mezz'età a sedere, che tiene in mano un libro 
di musica, vestito di nero senza collare, mano d'Andrea 
del Sarto, adornamento dorato e intagliato in parte, n. 1” 


60. Carlo Caliari 

Il peccato originale 
tavola; cm 93 x 113 
Uffizi, inv. 1890, n. 960 


GM 826, c. 58v, “[2145] 71 Marmi [cancellato] Un quadro 
in tela alto b. 1 1⁄2 largo b. 1 74, dipintovi la storia di Eva 
che porgie il pomo a Adamo, di mano di Paolo Veronese, 
con adornamento intagliato e dorato, n. 1” 


61. Francesco Montemezzano 
Ritratto di donna 

tela; cm 75,4 x 58,2 

Palatina, inv. 1912, n. 37 


GM 826, c. 58v, “[2146] 72 Galleria Un quadro in tela 
alto b. 1 14 largo b. 1 scarso, dipintovi il ritratto di una 
donnamezz'età con capelli biondi, vestita di nero, senza 
mani, e sgonfietti alle spalle, vezzo et orecchini di perle, 
ovato, mano di Paolo Veronese, con adornamento inta- 
gliato e dorato, n. 1” 


538 


62. Guido Reni 

San Giuseppe 

tela; cm 77,4 x 62,4 
Palatina, inv. 1912, n. 24 


GM 826, c. 59, “[2151] 77 Marmi Un quadro in tela alto 
b. 1 e tre dita largo b. 1 e due dita, dipintovi il ritratto d'un 
San Giuseppe con barba e capelli canuti, capo scoperto, 
e con le mani s'appoggia a un bastone, di mano di Guido 
Reni, con adornamento intagliato e dorato, n. 1” 


63. Tiziano Vecellio, copia da 
Battaglia della Sala del Maggior Consiglio 
tela; cm 121 x 134 

Palatina, inv. 1890, n. 964 


GM 826, c. 59, “[2156] 82 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 2 largo b. 2 14, dipintovi una battaglia con figure 
piccole che si battono sopra un ponte, di mano di... [sic], 
con adornamento intagliato e dorato, n. 1” 


64. Piero di Cosimo 
Incarnazione di Gesù 
tavola; cm 206 x 172 
Uffizi, inv. 1890, n. 506 


GM 826, c. 59, “[2157] 83 Marmi Un quadro in tavola 
alto b. 3 14 largo b. 3, dipintovi la Madonna con 4 Santi in 
piedi e due Sante inginocchioni che l’adorano e lo Spirito 
Santo sopra testa della Vergine, di mano di Pier di Cosimo, 
con adornamento intagliato, dorato e straforato, n. 1” 


65. Jacopo Tintoretto, copia da 
L’Entrata di Cristo in Gerusalemme, 
tela; cm 118,5 x 213,3 

Palatina, inv. 1890, n. 917 


GM 826, c. 59, “[2158] 84 Marmi Un quadro in tela alto 
b. 1 % largo b. 3 4, dipintovi l’entrata di Nostro Signore 
in Gierusalem con gli apostoli che lo seguono, di mano del 
Tintoretto, con adornamento dorato e intagliato in parte n. 1 


66. Jacopo Tintoretto, scuola di 

Il Sacrificio di Isacco 

tela; cm 138 x 116 

Uffizi, inv. 1890, n. 931 

GM 826, c. 59v, “[2159] 85 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 2 1⁄4 largo b. 2 scarso, dipintovi il sacrifizio di 
Abramo e l’angiolo che li tiene il braccio ritto al sacrifizio, 
di mano del Tintoretto, adornamento dorato, intagliato 
e straforato, n. 1” 


67. Domenico Brusasorci 
Betsabea al bagno 

tela; cm 91 x 98 

Uffizi, inv. 1890, n. 953 


GM 826, c. 59v, “[2160] 86 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 1% largo b. 1 34, dipintovi Bersabea, figura intera a 
sedere, coperta con sola camicia sta lavandosi i piedi e due 
femmine che la servano, di mano di Giuseppe Salviati, con 
adornamento dorato e in parte intagliato, n. 1” 


68. Il Sodoma 

Cristo Portacroce 

tavola; cm 74 x 57 

Lucca, Museo Nazionale di Palazzo Mansi, n. inv. 12 
GM 826, c. 59v, “[2161] 87 Marmi Un quadro in tavola 
alto b. 1 14 largo %, dipintovi Giesù Cristo coronato di spine 
che tiene su la spalla ritta la croce, di mano del Mecherino, 
con adornamento intagliato, dorato e straforato, n. 1” 


69. Giovan Girolamo Savoldo 
Trasfigurazione 

tavola; cm 139 x 126 

Uffizi, inv. 1890, n. 930 


GM 826, c. 59v, “[2165] 91 Marmi Un quadro in tavola 
alto b. 2 54 largo b. 2 e tre dita, dipintovi la trasfigurazione 
di Cristo con due profeti in piedi che l’adorano, e apostoli 
tre diacenti, di mano di NN. veneziano antico, con ador- 
namento dorato e in parte intagliato, n. 1” 


70. Domenico Feti 

Socrate che insegna a due fanciulli 
tela; cm 86 x 66 

Uffizi, Depositi 27 


GM 826, c. 59v, “[2166] 92 Marmi Un quadro in tela 
b. 1 5 largo b. 1 4, dipintovi un Socrate a sedere che 
insegna a due puttini, che uno de quali si guarda a uno 
specchio, di mano del Feti, con adornamento dorato e 
scorniciato liscio, n. 1” 


71. Girolamo Genga 
Martirio di san Sebastiano 
tavola; cm 98 x 83,5 
Uffizi, inv. 1890, n. 1535 


GM 826, c. 60, “[2167] 93 Marmi Un quadro in tavola 
alto b. 1 buona misura, largo b. 1 14, dipintovi il mar- 
tirio di San Bastiano con i soldati che lo frecciano vestiti 
alla mattaccina, di mano del Pollaiolo, con adornamento 
intagliato e dorato, n. 1” 


Stanza del buonaccordo 


72. Daniel Schultz 


Natura morta con cacciagione e animali 

tela; cm 194 x 135 

Poggio a Caiano, Villa medicea, Museo della Natura 
Morta, inv. Poggio Imperiale 1860, n. 1995 


GM 826, c. 60v, “[2178] 94 Marmi Un quadro in tela, alto 
b. 3% largo b. 25, dipintovi animali salvatici e domestici 
e fra questi una gabbia di piccioni coperta da un tappeto, 
et un gatto che li guarda, di mano di fiammingo buono, 
con adornamento dorato e in parte intagliato, con lavori 
a graniti, n. 1” 


73. Sebastiano del Piombo 
La morte di Adone 

tela; cm 189 x 285 

Uffizi, inv. 1890, n. 916 


GM 826, c. 60v, “[2179] 95 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 3 % largo b. 3 34, dipintovi molte femmine nude e 
fra queste Venere et Amore, e si vede poco lontano Adone 
morto, di pittore veneziano ottimo e da alcuni creduto del 
Pordennone, con adornamento grande intagliato, dorato 
e straforato, n. 1” 


74. Pieter Paul Rubens, copia da 
Ritratto femminile 

tavola; cm 64 x 46 

Palatina, inv. 1890, n. 761 


GM 826, c. 60v, “[2180] 96 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 1 largo 34, dipintovi il ritratto della Duchessa di 
Bucchingam giovane, che con la sinistra tiene una filza 
di perle, di mano del Rubens, con adornamento dorato e 
in parte intagliato, n. 1” 


75. Guido Reni 
Lucrezia 

tela; cm 87 x 73 
collezione privata 


GM 826, c. 60v, “[2181] 97 Marmi Mandato al signor 
Cardinale Sforza Un quadro in tela, alto b. 1 14 largo b. 
1%, dipintovi una Lucrezia mezza figura che si trafiggie 
con un pugnale il petto, scollacciata con veste rossa e con 
nastri gialli in capo, quali li pendono sulla spalla sinistra, 
di mano di Guido Reni prima buona maniera, con ador- 
namento intagliato e dorato, n. 1” 


76. Pieter Paul Rubens, copia da 
Ritratto del duca di Buckingham 
tavola; cm 63 x 48 

Palatina, inv. 1912, n. 324 


GM 826, c. 60v, “[2182] 98 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 1 largo % scarso, dipintovi il ritratto del duca di 
Bucchingam, di mano del Rubens, con adornamento 
dorato e in parte intagliato, n. 1” 


77. Dosso Dossi 
Allegoria di Ercole 

tela, 144x143 

Uffizi, inv. 1912, n. 148 


GM 826, c. 60v, “[2183] 99 Marmi Un quadro in tela alto 
b. 25 largo b. 2 |, dipintovi li buffoni e matti del Duca 
di Ferrara con il Gonnella, di mano del Dossi ferrarese, 
con adornamento intagliato, dorato e straforato, n. 1” 


78. Guercino e bottega 

Madonna col Bambino e un Angelo (Madonna della ron- 
dinella) 

tela; cm 119 x 88,5 

Palatina, inv. 1912, n. 156 


GM 826, c. 60v, “[2185] 101 Marmi Un quadro in tela alto 
b. 1 7 largo b. 1 54, dipintovi una Madonna figura intera 
su le nuvole con Giesù in braccio che tiene una rondinina 
in mano, et un angiolo che parla con la Madonna, di 
mano del Guercino, con adornamento come sopra, n. 1” 


79. Caravaggio 

Amorino dormiente 

tela; cm 144,5 x 142,8 
Palatina, inv. 1912, n. 183 


GM 826, c. 61, “[2191] 107 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 1% largo b. 1 4, dipintovi un amorino che dor- 
me con carcano e freccie, di mano del Caravaggio, con 
adornamento simile, n. 1” 


80. Jacob Jordaens 

Mosè fa scaturire l'acqua dalla roccia 
tela; cm 129 x 268 

Palatina, inv. 1890, n. 3850 


GM 826, c. 61, “[2192] 108 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 2 buona misura largo b. 415, dipintovi Moisè che 
fa scaturire l’acqua con molte figure e vari animali, di 
mano del Rubens, con adornamento dorato intagliato e 
straforato, n. 1” 


81. Willem van Aelst 

Natura morta con frutta, cacciagione e oggetti 
tela; cm 195,5 x 137 

Palatina, inv. Oggetti d'Arte Pitti 1911, n. 561 


GM 826, c. 61, “[2193] 109 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 3 % largo b. 2 %, dipintovi vari animali e frutte 
sopra una tavola, con una sedia, sopravi un violino et 
accanto un archibuso, di mano del Vasthal fiammingo, 
con adornamento dorato et in parte intagliato con rabeschi 
fatti a graniti, n. 1” 


82. Johann Liss, attribuito a 
Caino e Abele 

tela; cm 87 x 69 

Deposito esterno, inv. 1890, n. 5133 


GM 826, c. 61, “[2194] 110 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 1 15 largo b. 1 %, dipintovi l'omicidio d’Abel con 
Dio che lo sgrida, di mano di pittore fiammingo, forse 
Giovanni Luthz, con adornamento dorato, intagliato e 
straforato, n. 1” 


83. Guido Reni 

La Carità Cristiana 

tela; cm 107 x 88 
Palatina, inv. 1912, n. 197 


GM 826, c. 61v, “[2195] 111 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 1% largo b. 1 45 incirca, dipintovi una Carità ve- 
stita di rosso con 3 puttini nudi, di mano di Guido Reni 
prima maniera, con adornamento intagliato e dorato, n. 1” 


84. Johann Liss 
Sacrificio di Isacco 
tela; cm 88 x 69,5 
Uffizi, inv. 1890, n. 1376 


GM 826, c. 61v, “[2196] 112 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 114 largo b. 1 48, dipintovi il sacrifizio d’Abramo 
et un angiolo che gl’impedisce di sacrificare il figliolo, di 
mano forse di Giovanni Luthz, con adornamento 
intagliato e straforato, n. 1” 


Anditino 


85. Paul Bril 

Paesaggio con il ritorno delle greggi e i pellegrini di Emmaus 
tela; cm 98,3 x 131,5 

Palatina, inv. 1912, n. 452 


GM 826, c. 62, “[2212] 117 Marmi Un quadro in tela alto 
b. 125 largo b. 2 14, dipintovi un paese grande con pastori 
et una donna che per mano tiene un banbino e molte pe- 
core, capre, agnelli et uccelli, di mano di Paolo Brilli, con 
adornamento grande intagliato, dorato e straforato, n. 1” 


86. Giovanni Battista Moroni 

Ritratto del poeta Giovanni Antonio Pantera 
tela; cm 81 x 63 

Uffizi, inv. 1890, n. 941 


GM 826, c. 62, “[2213] 118 Marmi Un quadro in tela alto 
b. 14 largo b. 1, dipintovi il ritratto d'uomo vecchio con 
barba lunga bianca, che siede sopra di una seggiola, che 
posa la mano sinistra sopra un bracciolo di essa, di mano 
di N.N. pittore cremonese, con adornamento intagliato, 
dorato e straforato, n. 1” 
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87. Cornelis van Poelenburgh 
Paesaggio lacustre con rovine e pastori 
rame; cm 30,5 x 43 

Palatina, inv. 1890, n. 1195 


GM 826, c. 62, “[2215] 120 Marmi Un quadrettino in 
rame alto b. 1 1⁄2 largo 34, dipintovi un paesino con figure 
et animali con due barchette, et una donna che tiene un 
banbino in collo et uno per mano, di mano di Cornelio 
Scut, con adornamento simile, n. 1” 


88. Garofalo 

San Giacomo Maggiore 
tela; cm 88 x 73,5 
Palatina, inv. 1912, n. 5 


GM 826, c. 62v, “[2216] 121 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 1 1⁄4 largo b. 1 x, dipintovi il Salvatore, mezza 
figura, con capelli lisci biondi, et una mano con il dito 
ritto alto, di mano del Garofalo, con adornamento dorato 
et intagliato in parte n. 1.” 


89. Il Borgognone 
Scena di Battaglia 

tela; cm 49 x 73 

Uffizi, inv. 1890, n. 973 


GM 826, c. 62v, “[2218] 123 Marmi Un quadro in tela 
alto % largo b. 1 %, dipintovi una battaglia con molte 
figure che due si tirano una pistolettata et uno ne casca 
in terra assieme con il cavallo, di mano del Borgognone, 
con adornamento intagliato e dorato, n. 1” 


90. Pieter Van Laer 

Paesaggio con bagnanti (Il Bagno) 
tela; cm 61,5 x 49 

Uffizi, inv. 1890, n. 1202 


GM 826, c. 62v, “[2219] 124 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 1 incirca largo %, dipintovi un paese con fiume 
dove è una pesca et altri ignudi che si bagnano, et uno 
passa a cavallo il fiume con un cane legato, di mano del 
Babboccio, con adornamento simile, n. 1” 


91. Claude Lorrain 
Porto con Villa Medici 
tela; cm 102 x 133 
Uffizi, inv. 1890, n. 1096 


GM 826, c. 62v, “[2221] 126 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 1 25 largo b. 2 14, dipintovi una marina con galere 
e vascelli e diverse figurine, che una suona sedente sopra 
il tanburo, con veduta di Palazzi, di mano di monsieur 
Claudio, con adornamento intagliato e dorato, n. 1” 


92. Paul Bril 

Fuga in Egitto 

tela; cm 20 x 24 

Lucca, Museo Nazionale di Palazzo Mansi, inv. n. 126 


GM 826, c. 62v, “[2222] 127 Marmi Un quadro in rame 
alto b. 1 15 largo b. 1 4% scarso, dipintovi la Madonna 
sedente allattando Giesù, con San Giuseppe che tiene il 
giumento per fuggire in Egitto, con adornamento simile 
e straforato, n. 1” 


93. Paul Bril 

Paesaggio con buon samaritano 

tela; cm 20 x 24 

Lucca, Museo Nazionale di Palazzo Mansi, inv. n. 24 


GM 826, c. 62v, “[2224] 129 Marmi Un quadrettino in 
rame alto 14 largo b. 2 scarso, dipintovi un paesino con 
un ferito ignudo giacente, et un cavallo legato con altra 
figurina guardante il ferito, di mano di Paolo Brilli, con 
adornamento simile e straforato, n. 1” 


94. Antonio del Ceraiolo 
Ritratto maschile 

tavola; cm 69 x 56 
Palatina, inv. 1912, n. 491 


GM 826, c. 63, “[2225] 130 Marmi Un quadro in tavola alto 
b. 1% largo %, dipintovi un ritratto di uomo di mezz'età con 
barba rasa, con un cappello a teglia, con tutte le due mani, 
che nella destra tiene un guanto, di mano d'Andrea del Sarto, 
con adornamento simile intagliato, dorato e straforato, n. 1” 


95. Salvator Rosa 

Paesaggio con arco naturale e cascata 
tela; cm 65 x 49 

Palatina, inv. 1890, n. 1319 


GM 826, c. 63, “[2227] 132 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 1% largo %, dipintovi una grotta e paesino con 
due zingane et un birbante e due figurine in lontananza, 
di mano di Salvadore Rosa, con adornamento dorato e 
intagliato in parte, n. 1” 


96. Ludovico Cigoli 
Ritratto maschile 

tela; cm 78 x 62 

Palatina, inv. 1912, n. 226 


GM 826, c. 63, “[2229] 134 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 1% largo b. 1, dipintovi un giovane con poca barba 
con collare a lattughe e spada inbracciata, di mano del 
Cigoli, con adornamento dorato e intagliato in parte, n. 1” 


97. Jacob Pynas 

Predica di san Giovanni Battista 
tela; cm 88,8 x 117 

Palatina, inv. 1912 , n. 431 


GM 826, c. 63, “[2230] 135 Marmi Un quadro in tela alto 
b. 1% largo b. 2, dipintovi un paese con San Giovanni 
Battista che predica a molte gente, e vi è un moro a cavallo, 
di mano di Adamo Stradano, con adornamento intagliato, 
dorato e straforato, n. 1” 


98. Cornelis van Poelenburgh 

Paesaggio con rovine antiche e viandanti 

rame; cm 31 x 45 

Palatina, inv. 1890, n. 1176 

GM 826, c. 63, “[2231] 136 Marmi Un quadretto in rame 
alto b. 1⁄2 largo 35, dipintovi un paesino con più animali e 
figurine, che due a cavallo fermi con un canino per terra, 
di mano di Cornelio Scut, con ornamento simile, n. 1” 


99. Frans Pourbus il Giovane 
Ritratto dello scultore Pietro Francavilla 
tela; cm 69 x 57 

Palatina, inv. 1890, n. 746 


GM 826, c. 63v, “[2242] 147 Marmi Un quadro in tela 
alto % largo 24, dipintovi il Biancavilla con barba bianca, 
con collare e casacca nera affettata e maniche paonazze 
simile, di mano del Rubens giovane, con adornamento 
intagliato e dorato, n. 1” 


100. Willem van Aelst 
Natura morta con cacciagione 
tela; cm 50,5 x 67,3 

Uffizi, inv. 1890, n. 1245 


GM 826, c. 64, “[2244] 149 Marmi Un quadro in tela 
alto % largo b. 1 &, dipintovi una tavola di pietra coperta 
mezza di taffettà con varii uccelli, et una borsa e cinturino 
da monizione, di mano del Vanheslt, dorato e in parte 
intagliato, n. 1” 


101. Lorenzo Lotto 
Ritratto di giovane 

tavola; cm 28 x 23 
Uffizi, inv. 1890, n. 1481 


GM 826, c. 64, “[2245] 150 Galleria Un quadretto in 
tavola alto b. 1 } scarso largo 44, dipintovi una testa di 
giovane in faccia, senza barba, capelli castagnoli dietro 
agl’orecchi, di mano di Lionardo da Vinci, con adorna- 
mento intagliato, dorato e straforato, con cristallo sopra 
la pittura, n. 1” 


102. Willem Van Aelst 

Natura morta con pesci e cacciagione 

tela; cm 84 x 102 

Poggio a Caiano, Villa medicea, Museo della Natura 
Morta, inv. Poggio Imperiale 1860, n. 1125 


GM 826, c. 64, “[2247] 152 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 1% largo b. 1 24, dipintovi una tavola coperta con 
una lepre, pesci et una curatella di castrato e carciofi, di 
mano del Vanastlt, con adornamento dorato e intagliato 
in parte, n. 1” 


103. Otto Marseus 
Sottobosco con serpente e farfalle 
tela; cm 37,7 x 46,5 

Uffizi, inv. 1890, n. 1184 


GM 826, c. 64, “[2248] 153 Marmi Un quadretto in tela 
alto 25 largo %, dipintovi un paesino con una serpe, fiori 
rossi e farfalle, di mano di monsieur Ohr, con adorna- 
mento dorato e in parte intagliato, n. 1” 


104. Otto Marseus 

Vaso di fiori con farfalle 

rame; cm 32 x 23 

Palatina, inv. Oggetti d'Arte Pitti 1911, n. 529 


GM 826, c. 64, “[2249] 155 Marmi Un quadretto in rame 
alto b. 1⁄2 largo 18 buona misura, dipintovi una guastada 
di fiori et alcune farfalle in campo azzurro, di mano di 
monsieur Ohr’, con adornamento intagliato, dorato e 
straforato, n. 1” 


105. Jacopo Bassano 
Due cani 

tela; cm 85 x 126 
Uffizi, inv. 1890, n. 965 


GM 826, c. 64, “[2251] 156 Galleria Un quadro in tela 
alto b. 1 1⁄2 largo b. 2 8, dipintovi due cani al naturale 
in un paese, che uno ritto l’altro diacente, di mano di 
Tiziano, con adornamento simile, n. 1” 


106. Otto Marseus 

Vaso di fiori 

rame; cm 32 x 23 

Palatina, inv. Oggetti d'Arte Pitti 1911, n. 530 
(perduto in guerra) 


GM 826, c. 64v, “[2254] 159 Marmi Un quadretto in 
rame alto b. 1 1⁄2 largo 4 buona misura, dipintovi un 
vaso intagliato e pieno di fiori con farfalle et un ramarro 
e lucertola, di mano di monsieur Ohr’, con adornamento 
simile, n. 1” 


107. Otto Marseus 

Paesaggio con ramarro, farfalle e chiocciola 

tela; cm 38,5 x 47,5 

Poggio a Caiano, Villa medicea, Museo della Natura 
Morta, inv. 1890, n. 1262 


GM 826, c. 64v, “[2255] 160 Marmi Un quadro in tela 
alto 3 largo %, dipintovi paesino con ramarro grande 
e una chiocciola e farfalle in aria, di mano del suddetto 
[monsieur Ohr], con adornamento dorato e intagliato 
in parte, n. 1” 


108. Claude Lorrain, attribuito a 
Paesaggio con danza di contadini 

tela; cm 72 x 97 

Uffizi, inv. 1890, n. 1168 


GM 826, c. 64v, “[2256] 161 Marmi Un quadro in tela, 
alto b. 1% largo b. 1 24, dipintovi un paese con un ballo 
di ninfe e pastori, con capre et altri animali, di mano di 
monsieur Claudio, con adornamento scorniciato, dorato 
in parte e marezzato, n. 1” 


109. Guercino 

San Pietro, 

tela; cm 63,4 x 47,7 
Uffizi, inv. 1890, n. 771 


GM 826, c. 64v, “[2258] 163 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 1 largo 78, dipintovi San Pietro che con la mano 
sinistra tiene una chiave, con panno cinto color di mattone, 
di mano del Guercino seconda maniera, con adornamento 
scorniciato liscio e dorato, n. 1” 


110. Jacopo Tintoretto, scuola di 

Ritratto di uomo 

tela; cm 56,5 x 48,8 

Palatina, inv. 1912, n. 330 

GM 826, c. 64v, “[2259] 164 Marmi Un quadro in tela 
alto 7 largo %, dipintovi un omo vecchio con pochi capelli 
in capo, barba lunga grigia, senza collare e senza mani, 
vestito di nero, che si vede l'orecchio destro, di mano del 
Tintoretto, con adornamento intagliato e dorato, n. 1” 
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111. Paolo Veronese, scuola di 
Ritratto di artista 

tela; cm 97 x 67 

Palatina, inv. 1912, n. 68 


GM 826, c. 64v, “[2260] 165 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 1 14 largo b. 1%, dipintovi un giovane mezza figura, 
sbarbato, con figurina intera et altra mezza di marmo, 
vestito di nero, di maniera veneziana, con adornamento 
intagliato, dorato e straforato, n. 1” 


112. Guido Reni 

Ritratto di vecchia, (Santa Elisabetta) 
tela; cm 51,6 x 39,3 

Palatina, inv. 1912, n. 395 


GM 826, c. 64v, “[2261] 166 Marmi Un quadro in tela in 
aovato, alto % largo 24, dipintovi una testa di donna vecchia 
con panno bigio in capo e busto rosso, di mano di Guido 
Reni, con adornamento quadro, intagliato e dorato, n. 1” 


113. Filippo Lippi 
Madonna con Bambino e angeli 
tempera su tavola; cm 95 x 62 
Uffizi, inv. 1890, n. 1598 


GM 826, c. 65, “[2263] 168 Marmi Un quadro in tavola 
alto b. 1 4 largo b. 1, dipintovi la Madonna con mani 
giunte adorante Giesù che ride, e li tiene una manina 
sopra una spalla et un angiolino, di mano del Botticel- 
li o Grillandaio, con adornamento intagliato, dorato e 
straforato, n. 1” 


114. Agnolo Bronzino, copia da 
Ritratto di Cosimo I de’ Medici 
tavola; cm 88 x 70 

Palatina, inv. 1890, n. 3241 


GM 826, c. 65, “[2264] 169 Marmi Un quadro in tavola 
alto b. 1 14 largo b. 1 4, dipintovi il Duca Cosimo primo 
che tiene la mano sinistra a cintola, e con la destra accenna, 
di mano di Alessandro Allori, con adornamento intagliato, 
dorato e straforato, n. 1” 


Camera del Satiro 


115. Bartolomeo Schedoni 
San Paolo 

tavola; cm 57,5 x 33,5 
Palatina, inv. 1912, n. 333 


GM 826, c. 65, “[2270] 171 Marmi Un quadro in tavola 
alto b. 1 scarso largo b. : buona misura, dipintovi San 
Paolo con lo spadone, figura intera ritto, di mano del 
Coreggio, con adornamento intagliato e dorato, n. 1” 


116. Pietro Perugino 
Ritratto di Francesco delle Opere 
tavola; cm 52 x 44 

Uffizi, inv. 1890, n. 1700 


GM 826, c. 65v., “[2271] 172 Marmi Un quadro in 
tavola alto % largo %, dipintovi testa d'uomo con barba 
rasa, abito nero di sopra e rosso di sotto, con mani, in una 
delle quali una scrittura, e per campo un paese, di mano 
di Raffaello seconda maniera, con adornamento dorato, 
intagliato e straforato, n. 1” 


117. Bartolomeo Schedoni 
Sacra Famiglia con san Giovannino 
tavola; cm 63,5 x 46,6 

Palatina, inv. 1912, n. 304 


GM 826, c. 65v, “[2272] 173 Marmi Un quadro in tavola 
alto b. 1 largo %, dipintovi la Madonna a sedere con il 
Putto in braccio, San Giuseppe, San Giovannino a sedere 
e due angioli per aria che tengono un panno, di mano 
dello Schidone, con adornamento dorato, intagliato e 
straforato, n. 1” 


118. Jacopo Bassano 
Giuda e Tamar 

tela; cm 41 x 96 

Uffizi, inv. 1890, n. 927 


GM 826, c. 65v, “[2274] 175 Marmi Un quadro in tela 
alto 24 largo b. 1 1⁄2, dipintovi una donna a sedere et un 
pastore con cane e pecora, di mano del Bassano, con 
adornamento intagliato e dorato, n. 1” 


119. Il Garofalo, bottega di 
Augusto e la Sibilla 

tavola; cm 61,5 x 38,5 
Palatina, inv. 1912, n. 122 


GM 826, c. 65v, “[2275] 176 Marmi Un quadro in tavola 
alto b. 1 largo b. 1⁄2 buona misura, che di sopra è aovato, 
dipintovi Augusto con la mano sopra gli occhi che guarda 
il mistero dell’Incarnazione mostratoli dalla Sibilla, di 
mano del Garofolo, con adornamento in quadro dorato, 
intagliato e straforato, n. 1” 


120. Luca Cambiaso 
Madonna col Bambino 
tela; cm 74,3 x 59,5 
Uffizi, inv. 1890, n. 776 


GM 826, c. 65v, “[2276] 177 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 1 largo 74, dipintovi la Madonna mezza figura che 
chinata guarda Giesù Banbino mezzo nudo che dorme, 
di mano di Luca Cangiato detto Lucchetto da Genova, 
con adornamento simile, n. 1” 


121. Maestro di Santo Spirito, attribuito a 
Ritratto di giovane con berretto rosso 

tavola; cm 52,5 x 38 

Uffizi, inv. 1890, n. 1490 


GM 826, c. 65v, “[2278] 179 Marmi Un quadro in ta- 
vola alto % largo due terzi scarso, dipintovi la testa d'un 
giovane con berretta rossa, e mezza figura senza mani, 
vestito cenerizio, di mano di Masaccio, con adornamento 
intagliato e in parte dorato in parte, n. 1” 


122. Giampietrino 

Santa Caterina d'Alessandria 
tavola; cm 64 x 50 

Uffizi, inv. 1890, n. 8544 


GM 826, c. 65v, “[2279] 180 Marmi Un quadro in tavola 
alto b. 1 largo %, dipintovi Santa Caterina mezza figura 
nuda, con le mani sopra le mammelle et un pezzo di 
ruota, di mano del Lovino, con adornamento intagliato, 
dorato e straforato, n. 1” 


123. Scuola veneta 

Cena in Emmaus 

tavola; cm 32 x 45,6 
Palatina, inv. 1890, n. 1407 


GM 826, c. 65v, “[2280] 181 Marmi Un quadro in tavola 
alto b. 1⁄2 largo 24 buona misura, dipintovi la cena di Giesù 
Cristo in Emaus, quattro o cinque figure piccole, di mano 
di Tiziano prima maniera, con adornamento simile, n. 1” 


124. Jacopo Bassano 
L'annuncio ai pastori 
tela; cm 42 x 97 

Uffizi, inv. 1890, n. 920 


GM 826, c. 66, “[2281] 182 Marmi Un quadro in tela 
alto 24 largo b. 1 34, dipintovi un pastore diacente con 
pecore e capre con due figure in piedi, una delle quali porta 
un agnello su le spalle, di mano del Bassano Vecchio, con 
adornamento intagliato e dorato, n. 1” 


125. Jacopo Pontormo 
Cacciata dal paradiso 
tavola; cm 43 x 31 


Uffizi, inv. 1890, n. 1517 


GM 826, c. 66, “[2282] 183 Marmi Un quadro in tavola 
alto 24 largo b. 14, dipintovi la cacciata d’Adamo et Eva 
dal Paradiso terrestre, figure piccole nude, di Jacopo da 
Pontormo, con adornamento simile e straforato, n. 1” 


126. Emilio Savonanzi 
Seppellimento di Cristo 
tavola; cm 53,8 x 35,3 
Uffizi, inv. 1890, n. 531 


GM 826, c. 66, “[2283] 184 Marmi Un quadro in ta- 
vola alto 7 largo 24, dipintovi Cristo morto in atto di 
seppellirsi, in tutto otto figure piccole et un banbino, di 
mano di Lodovico Caracci, con adornamento intagliato 
e dorato, n. 1” 


127. Francesco Albani 
Sacra Famiglia 

pastello; cm 52 x 42 
Uffizi, inv. Petraia, n. 266 


GM 826, c. 66, “[2286] 187 Marmi Un quadretto in 
tavola alto 24 largo b. 1⁄2, dipintovi la Madonna piccola a 
sedere in terra, che tiene in braccio Giesù che con la sinistra 
abbraccia San Giovannino che ha una croce di canna, San 
Giuseppe che li guarda, et un vaso entrovi un giglio, di 
mano di Anibale Caraccio, con adornamento intagliato, 
dorato e straforato, n. 1” 


128. Ambito ferrarese 

Visitazione 

tela; cm 59 x 69 

Museo del Cenacolo di Andrea del Sarto, depositi, 
inv. 1890, n. 5857 


GM 826, c. 66, “[2288] 189 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 1 scarso largo b. 1 4, dipintovi la visitazione di 
Santa Elisabetta, et una figura di San Giuseppe con il 
diadema in una porta che guarda la Madonna e la Santa 
che s'abbracciano, e sotto una portiera si vede in lonta- 
nanza un paesino, di mano di Tiziano, con adornamento 
intagliato e dorato, n. 1” 


129. Bonifacio Veronese 
Mosè salvato dalle acque 
tavola; cm 31 x 113,6 
Palatina, inv. 1912, n. 161 


GM 826, c. 66v, “[2289] 190 Marmi Un quadro in tavola 
alto b. %: largo b. 2 scarso, dipintovi un paesino con la 
storietta di dimolte figure del ritrovamento di Moisè, e vi 
è fra queste un gruppetto di figure che suonano, di mano 
di Paolo Veronese, con adornamento intagliato, dorato e 
straforato, n. 1” 


130. Giovan Battista Moroni 
Ritratto di un dotto 

tela; cm 69,5 x 62 

Uffizi, inv. 1890, n. 933 


GM 826, c. 66v, “[2290] 191 Galleria Un quadro in tela, 
alto b. 1 e due dita largo b. 1, dipintovi un ritratto d'un 
vecchio con barba lunga e pochi capelli, siede a un tavolo 
dove è un libro, vestito di nero e senza mani, di mano del 
Moranzone, con adornamento intagliato e dorato, n.1” 


131. Jacopo Bassano, attribuito a 

Sant'Antonio da Padova e il miracolo del cuore dell'avaro 
tela; cm 46,5 x 39,5 

Palatina, inv. 1890, n. 1380 


GM 826, c. 66v, “[2290] 192 Marmi Un quadro in tela 
alto % largo 35, dipintovi un vecchio canuto con barba 
lunga e pochi capelli, in atto di levarsi da un tavolino 
coperto di tappeto, e sopra de’ danari, e da una banda una 
donna giovane e dall’altra banda un omo con berrettone 
in capo soppannato di pelliccia, di mano del Bassano, con 
adornamento simile, n. 1” 


132. Jacopo Bassano 
Adamo ed Eva 

tela; cm 54,2 x 76,3 
Palatina, inv. 1912, n. 170 


GM 826, c. 66v, “[2291] 193 Marmi Un quadro in tavola 
alto b. 74 largo b. 1%, dipintovi un paese con Adamo et 
Eva nudi luna accanto all’altro giacenti in terra, e a piedi 
dell’uomo una testa di morto, et alle spalle quella d’un bue, 
di mano del Bassano Vecchio, con adornamento simile, n. 1” 


133. Scuola veneta 

Ritrovamento di Mosè 

tela; cm 43 x 35 

Museo del Cenacolo di Andrea del Sarto, depositi, 
inv. 1890, n. 6540 


GM 826, c. 66v, “[2295] 196 Marmi Un quadretto in 
tela, alto 24 largo b. 1⁄2 buona misura, dipintovi un storietta 
con otto figure del ritrovamento di Moisè e fra queste 
una donna giovane che porge inginocchioni alla regina 
il banbino et in lontananza si vede una città, di mano di 
Paolo Veronese, con adornamento intagliato e dorato, n. 1” 


134. Annibale Carracci, copia da 
Venere con Satiro e due amorini 
tavola; cm 29 x 43 

Palatina, inv. 1912, n. 480 


GM 826, c. 66v, “[2296] 197 Marmi Un quadretto in 
tavola alto b. 1⁄2 largo 24 scarso, dipintovi una bozza di una 
donna nuda che volge il tergo, mezza diacere e guarda 
un satiro con due puttini, e velata a traverso con panno 
bianco, di mano di Anibale Caraccio, et il quadro è nella 
Tribuna, ornamento simile e straforato, n. 1” 
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135. Jacopo Tintoretto 
Ritratto di ecclesiastico 
tela; cm 63 x 60 
Palatina, inv. 1912, n. 74 


GM 826, c. 67, “[2298] 199 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 1 largo b. 1 scarso, dipintovi il ritratto d’un frate di 
mezz'età con barba nera et un poco lunga, pochi capelli, 
vestito di nero e senza mani, di mano del Tintoretto, con 
adornamento simile, n. 1” 


136. Federico Barocci 
Vergine annunziata 

tavola; cm 37 x 26,8 
Palatina, inv. 1912, n. 261 


GM 826, c. 67, “[2299] 200 Marmi Un quadretto in tavola 
alto b. ⁄2 buona misura largo 4 buona misura, dipintovi 
una testa di una femmina giovane senza busto in mezza 
faccia guardante basso, bozza della Nunziata, di mano del 
Baroccio, con adornamento simile, n. 1” 


137. Frans Pourbus il Vecchio 
Ritratto di Virgilius von Aytta 
tavola; cm 49 x 36 

Uffizi, inv. 1890, n. 1108 


GM 826, c. 67, “[2301] 202 Galleria Un quadro in tavola 
alto b. % largo b. 1⁄2 buona misura, dipintovi un ritratto 
di un abate Grimani veneziano con barba lunga e bianca, 
e berretta a tagliere nera, di mano del Coreggio, adorna- 
mento simile, n. 1” 


138. Cristoph Amberger 
Ritratto di Ursula Degnin 
tavola; cm 50 x 41 

Palatina, inv. Depositi, n. 35 


GM 826, c. 67, “[2304] 205 Marmi Un quadro in tavola 
alto % largo % scarso, dipintovi una donna tedesca giovane 
con scollato con trina nera, con guanti nella mano destra, di 
mano del Olben, con ornamento intagliato e dorato, n. 1” 


139. Federico Barocci 
Angelo annunziante 
tavola; cm 37 x 26,8 
Palatina, inv. 1912, n. 251 


GM 826, c. 67, “[2305] 206 Marmi Un quadretto in 
tavola alto b. 14 incirca largo 4 incirca, dipintovi una 
testa sola di donna bionda in profilo guardante a mez'aria, 
fatto per angiolo della Nunziata, di mano del Baroccio, 
con adornamento simile, n. 1” 


140. Scuola bolognese 

Cristo porta croce 

tela; cm 65,5 x 48,5 

Uffizi, inv. 1890, n. 559 

GM 826, c. 67, “[2306] 207 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 1 largo b. 4, dipintovi Cristo solo portante la 
croce in mezza figura, di mano di Anibale Caracci, con 
adornamento simile, n. 1” 


141. Correggio, copia da 

La Madonna del coniglio 

tela; cm 52 x 40 

Museo del Cenacolo di Andrea del Sarto, depositi, 
inv. 1890, n. 7237 


GM 826, c. 67, “[2306] 208 Marmi Un quadretto in tela 
alto % largo % scarso, dipintovi la Madonna con Giesù 
et angiolino in aria et un leprotto in terra, copia della 
zinganetta del Coreggio, di mano di Anibale Caracci, 
con adornamento intagliato e dorato e straforato, n. 1” 


142. Willem van de Velde il Vecchio 
La flotta olandese in navigazione 

tela, 112 x 203 

Palatina, inv. 1912, n. 328 


GM 826, c. 67v, “[2314] 209 Marmi Un quadro in tela alto 
b. 2 largo b. 3 14, fattovi in penna molti vascelli e barche in 
campo bianco, di mano NN. olandese, senz ornamento il 
quale si fa fare presentemente da Giuseppe Rossiruoti, n. 1” 


Stanza de’ Pittori 


143. Filippo Napoletano 
Autoritratto 

tavola; cm 36 x 27 

Uffizi, inv. 1890, n. 1900 


GM 826, c. 67v, “[2316] 210 Marmi Un quadro in tela alto 
b. 14 largo b. 1, entrovi il ritratto di Filippo Napoletano 
fatto di sua mano, con basette e pizzo nero, con zazzera 
corta alla napoletana, collare a lattughe grande, si vede un 
poco d’orecchio sinistro et è vestito di nero, senza mani, 
con adornamento intagliato, dorato e straforato, n. 1” 


144. Ciro Ferri 
Autoritratto 

tela; cm 73 x 58,5 

Uffizi, inv. 1890, n. 1696 


GM 826, c. 67v, “[2317] 211 Marmi Un quadro simile, 
dipintovi il ritratto di Ciro Ferri giovane in faccia, con 
basette piccole, zazzera crespa riccia, e rinferraiolato che 
con una mano alza il ferraiolo, con ornamento simile, di 
sua mano, n. 1” 


145. Giovanni da San Giovanni 
Autoritratto 

embrice; cm 51,6 x 37,4 

Uffizi, inv. 1890, n. 1724 


GM 826, c. 68, “[2318] 212 Marmi Un quadro in em- 
brice alto b. 1 4 largo b. 1, dipintovi a fresco il ritratto 
di Giovanni da San Giovanni fatto di sua mano, con 
adornamento intagliato, dorato e straforato, con zazzera 
corta con basette pizzo nero, con collare con gigliettino, 
si vede tutto l’orecchio sinistro e nella destra tiene un 
pennello, n. 1” 


146. Lodovico Lioni, attribuito a 
Autoritratto di Lodovico Lioni (?) 

tela; cm 54 x 44,5 

Uffizi, inv. 1890, n. 1813 


GM 826, c. 68, “[2319] 213 Marmi Un quadro in tela 
simile, dipintovi di sua mano il ritratto del Dossi di Ferrara 
da vecchio con barba, basette bianche, carnagione rossa, 
allegro in viso, vestito di nero, collare piccolo, e si vede 
l'orecchio destro, con adornamento simile, n. 1” 


147. Scuola veneta 
Ritratto d'uomo 

tela su tavola; cm 46 x 36,6 
Uffizi, inv. 1890, n. 1803 


GM 826, c. 68, “[2320] 214 Marmi Un quadro in tavola, 
dipintovi di sua mano il ritratto di Francesco Caracci da 
giovane, sbarbato, con zazzera nera ma corta, che si vede 
l'orecchio destro, vestito di nero, collarino e senza nulla 
in capo, con ornamento e misura simile, n. 1” 


148. Antonio Carracci 
Autoritratto di Antonio Carracci 
tela; cm 55,5 x 44 

Uffizi, inv. 1890, n. 1791 


GM 826, c. 68, “[2321] 215 Marmi Un quadro simile in 
q 
tavola, dipintovi di sua mano il ritratto di Antonio Caracci 
da giovane, con basette e pizzo di barba simile piccole, 
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poca zazzera, collare a lattughe, con la destra accenna con 
un dito, con ornamento e misura simile, n. 1” 


149. Guercino 
Autoritratto senile 

tela; cm 58 x 41,4 

Uffizi, inv. 1890, n. 2075 


GM 826, c. 68, “[2322] 216 Marmi Un quadro simile 
in tela, dipintovi di sua mano il ritratto del Guercino da 
Cento da vecchio, con barba bianca, zazzera lunga simile, 
con collare e berretto in testa, ferraiolo inbracciato, e si 
vede la mano dritta, con ornamento e misura simile, n. 1” 


150. Domenico Beccafumi 
Autoritratto 
carta su tavola; cm 32 x 24,5 


Uffizi, inv. 1890, n. 1731 


GM 826, c. 68, “[2323] 217 Marmi Un quadro simile 
in tavola, dipintovi di sua mano il ritratto di Domenico 
Beccafumi detto Mecherino, di mezz’età con barba lunga 
castagnola, con panno bianco in capo, e si vede un poco 
orecchio destro e poco collarino, e vestito di bigio, con 
ornamento simile, n. 1” 


151. Ludovico Cigoli 
Autoritratto 

tela; cm 58,5 x 44 

Uffizi, inv. 1890, n. 1729 


GM 826, c. 68, “[2324] 218 Marmi Un quadro simile 
in tavola, dipintovi di sua mano il ritratto del Cigoli di 
mez'età con barba e basette castagnole, con berrettone 
pellicciato in capo, sopraveste rossa, collare trinato, e con la 
sinistra tiene seste e pennelli, con ornamento simile, n. 1” 


152. Albrecht Diirer, copia da 

Autoritratto 

tavola; cm 52 x 42 

Uffizi, inv. 1890, n.1889 

GM 826, c. 68, “[2325] 219 Marmi Un quadro simile 
in tavola, dipintovi di sua mano Alberto Duro con barba 
rossa, zazzera lunga simile, colle mani giunte inguantate, 
per campo un paesino, e vestito quasi alla mattaccina, con 
ornamento simile, n. 1” 


153. Agostino Carracci 
Autoritratto 

tela; cm 70,8 x 56,2 
Uffizi, inv. 1890, n. 1815 


GM 826, c. 68v, “[2327] 221 Marmi Bianchi Un quadro 
simile in tela, dipintovi di sua mano il ritratto di Agostino 
Caracci di mezz'età, con collare a lattughe piccolo, barba 
e basette nere, zazzera corta simile e con la mano destra 
in atto di porgerla con ferraiolo, e vestito nero, con orna- 
mento simile, n. 1” 


154. Raffaello Sanzio 
Autoritratto 

tavola; cm 47,5 x 33 
Uffizi, inv. 1890, n. 1706 


GM 826, c. 68v, “[2328] 222 Marmi Bianchi Un quadro 
simile in tavola, dipintovi di sua mano il ritratto di Raffaello 
da Urbino da giovane sbarbato, con zazzera castagnola 
all'antica, berretta et abito nero senza collare, in campo 
chiaro, con ornamento simile, n. 1” 


155. Piero de’ Medici dei Duchi d’Atene 
Autoritratto 

tela; cm 46,5 x 36 

Uffizi, inv. 1890, n. 1768 


GM 826, c. 68v, “[2329] 223 Marmi Bianchi Un quadro 
simile in tela, dipintovi di sua mano il ritratto del signor 
Piero de Medici de’ Duchi di Atene da vecchio, con barba 
e basette arricciate, calvo e pochi capelli canuti, collare 
piccolo con perette che ciondolano, vestito di nero, con 
ornamento simile, n. 1” 


156. Jacopo Coppi 
Autoritratto 

tela; cm 34 x 27,5 

Uffizi, inv. 1890, n. 1752 


GM 826, c. 68v, “[2331] 225 Marmi Bianchi Un quadro 
simile in tavola, dipintovi di sua mano il ritratto del Coppi 
di mezz'età, capelli corti, barba nera, vestito di gialliccio, 
poco collare e mostra l'orecchio sinistro dove è il matitatoio, 
con ornamento simile, n. 1” 


157. Tiburzio Passarotti 
Autoritratto 

tela; cm 88,5 x 69,5 
Uffizi, inv. 1890, n. 1800 


GM 826, c. 68v, “[2332] 226 Marmi Bianchi Un quadro 
simile in tela, dipintovi di sua mano il ritratto di n. Passe- 
rotto di mez'età, con barba e basette nere, berretta a tagliere, 
collare a lattughe, con la destra in modo d’accennare e con 
la sinistra si reggie il ferraiolo, con ornamento simile, n. 1” 


158. Giacomo Cavedone 
Autoritratto 

tela; cm 64 x 53 

Uffizi, inv. 1890, n. 1790 


GM 826, c. 68v, “[2333] 227 Marmi Bianchi Un quadro 
simile in tela, dipintovi di sua mano il ritratto del Cavedone 
da vecchio con barba rasa bianca, capelli simili, vestito di 
nero, e con la destra tiene un disegno, con adornamento 
simile, n. 1” 
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159. Orazio Borgianni 
Autoritratto 

tavola; cm 39,5 x 31,5 
Uffizi, inv. 1890, n. 1899 


GM 826, c. 69, “[2334] 228 Marmi Un quadro in tavola 
alto b. 1 14 largo b. 1 incirca, dipintovi di sua mano il ri- 
tratto del Bongianni con barba nera lunga, quasi in profilo, 
collarino piccolo a lattughe, vestito di color di mustio, 
calvo e senza nulla in testa, e si vede l'orecchio destro, con 
ornamento intagliato, dorato e straforato, n. 1” 


160. Giusto Suttermans 
Autoritratto 

tela; cm 79 x 63 

Uffizi, inv. 1890, n. 1646 


GM 826, c. 69, “[2336] 230 Marmi Un quadro simile in 
tela, dipintovi il ritratto di Giusto Sutterman di sua mano, 
con barba rasa e basette arricciate, collare alla moderna 
con ferraiolo inbracciato e con la mano destra si tiene il 
ferraiolo, di mezz'età, con ornamento simile, n. 1” 


161. Giovan Battista Paggi 
Autoritratto 

tavola; cm 40 x 29 

Uffizi, inv. 1890, n. 1779 


GM 826, c. 69, “[2337] 231 Marmi Bianchi Un quadro 
simile in tavola, dipintovi di sua mano il ritratto del Paggi 
di mezz'età, con pochi capelli, barba nera, collare a lattughe 
piccolo, si vede l'orecchio destro, e vestito di verde scuro, 
con ornamento simile, n. 1” 


162. Pietro da Cortona 
Autoritratto 

tela; cm 72,5 x 58 

Uffizi, inv. 1890, n. 1713 


GM 826, c. 69, “[2338] 232 Marmi Bianchi Un quadro 
simile in tela, dipintovi di sua mano il ritratto di Pietro 
da Cortona da vecchio, con barba e basette canute e rase, 
zazzera simile, calvo, con collare alla moderna, vestito 
di nero e ferraiolo su la spalla sinistra, con ornamento 
simile, n. 1” 


163. Pietro Sorri 
Autoritratto 

tela; cm 59 x 41,5 

Uffizi, inv. 1890, n. 1699 


GM 826, c. 69, “[2339] 233 Marmi Bianchi Un quadro 
simile in tavola, dipintovi come sopra il ritratto di Pietro 
Sorri con barba nera, pochi capelli simili, collare ordinario, 
mostra l'orecchio destro e co’ la sinistra tiene la tavolozza 
de’ colori, con adornamento simile, n. 1” 


164. Alessandro Tiarini 
Autoritratto 

tela; cm 71 x 50 

Uffizi, inv. 1890, n. 1802 


GM 826, c. 69, “[2341] 235 Marmi Bianchi Un quadro 
simile in tela, dipintovi come sopra il ritratto del Tiarino da 
vecchio, con barba e basette canute e zazzera corta simile, 
nella sinistra tiene la tavolozza e pennelli e nella destra un 
pennello, con adornamento simile, n. 1” 


165. Cristofano Allori 
Autoritratto 

tela; cm 53,5 x 40,3 
Uffizi, inv. 1890 n. 1683 


GM 826, c. 69v, “[2342] 236 Marmi Bianchi Un quadro 
in tavola alto b. 1 4 largo b. 1 incirca, dipintovi di sua 
mano il ritratto di Cristofano Allori detto il Bronzino, di 
mezz'età, con barba e basette nere, con berretta verde in 
capo e una pelliccia rossiccia, con ornamento intagliato, 
dorato e straforato n. 1185” 


166. Federico Barocci 
Autoritratto 

tela; cm 34 x 27 

Uffizi, inv. 1890 n. 1848 


GM 826, c. 69v, “[2343] 237 Marmi Bianchi Un qua- 
dro simile in tavola, dipintovi come sopra il ritratto del 
Baroccio da vecchio, con barba bianca, calvo, con pochi 
capelli, collare a lattuga, sopraveste di colore scuro, e 
si vede l'orecchio destro, con adornamento intagliato e 
dorato simile, n. 1” 


167. Il Volterrano 
Autoritratto 

tela; cm 73 x 58,5 

Uffizi, inv. 1890, n. 1656 


GM 826, c. 69v, “[2344] 238 Marmi Bianchi Un quadro 
in tela simile, dipintovi come sopra il ritratto di Baldassar 
Franceschini detto il Volterrano, di mez'età, con capelli 
lunghi grigi, con basette e pizzo raso, con ferraiolo e 
con la mano destra, con manichino, tiene un foglio, con 
adornamento simile, n. 1” 


168. Federico Barocci 
Autoritratto 
carta su tela applicata su tavola; cm 33 x 25 


Uffizi, inv. 1890, n. 1745 
GM 826, c. 69v, “[2345] 239 Marmi Bianchi Un qua- 


dro simile in tavola, dipintovi come sopra il ritratto del 
Baroccio di mez'età con barba nera e pochi capelli simili, 
collare piccolo a lattughe et il giubbone abbozzato, con 
adornamento simile, n. 1” 


169. Robert Nanteuil 
Autoritratto 

pastello; cm 52 x 41 
Uffizi, inv. 1890, n. 2071 


GM 826, c. 69v, “[2346] 240 Marmi Bianchi Un quadro 
in carta alto b. 78 largo 3 entrovi di pastelli il ritratto di 
Nantroeil, con parrucca bionda e vestito con sopraveste 
rigata, con cristallo sopra, fatto di sua mano, con ador- 
namento simile, n. 1” 


170. Il Passignano 
Autoritratto 

tela; cm 58,5 x 43,5 
Uffizi, inv. 1890, n. 1695 


GM 826, c. 69v, “[2347] 241 Marmi Bianchi Un quadro 
in tavola alto b. 1 % largo b. 1 incirca, dipintovi come 
sopra il ritratto del Passignano di mezz’età con barba nera 
calvo, pochi capelli grigi, collare ordinario piccolo, vestito 
di nero con le maniche di taffettà rigato, e nella destra tien 
due pennelli, con adornamento simile, n. 1” 
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171. Tiberio Titi 
Autoritratto 

tela; cm 58,5 x 44,7 
Uffizi, inv. 1890, n. 1719 


GM 826, c. 69v, “[2348] 242 Marmi Bianchi Un quadro 
simile in tavola, dipintovi come sopra il ritratto di Tiberio 
Titi di mezz’età, con barba e basette nere, con collare e 
sopraveste tanè, con tavolozza nella mano sinistra, con 
ornamento simile, n. 1” 


172. Bizzelli Giovanni 

Autoritratto 

tela applicata su tavola; cm 57,9 x 41,9 
Uffizi, inv. 1890, n. 1642 


GM 826, c. 69v, “[2349] 243 Marmi Bianchi Un quadro 
in tavola simile, dipintovi come sopra il ritratto del Bizzelli, 
con barba grigia, con poco collare con merletto, vestito 
di nero, e si vede l'orecchio destro, con adornamento 
simile, n. 1” 


173. Bartolomeo Passarotti 
Autoritratto 

tela; cm 57 x 40,5 

Uffizi, inv. 1890, n. 1793 


GM 826, c. 69v, “[2350] 244 Marmi Bianchi Un quadro 
simile in tavola, dipintovi come sopra il ritratto di n. 
Passerotto con barba e basette rossiccie, con collare ordi- 
nario, vestito di color di cervio, e nella mano destra tiene 
una penna e nell’altra tiene un cartone, con ornamento 
simile, n. 1” 


174. Pier Francesco Mola 
Autoritratto 

tela; cm 59,5 x 49,5 

Uffizi, inv. 1890, n. 1805 


GM 826, c. 70, “[2351] 245 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 1 4 largo b. 1 incirca, dipintovi di sua mano il 
ritratto del Mola, con basette arricciate, barba rasa nera 
e zazzera simile, vestito in abito con collare da prete, con 
adornamento intagliato, dorato e straforato, n. 1” 


175. Bernardino Poccetti 
Autoritratto 

tela; cm 58,5 x 43,5 

Uffizi, inv. 1890, n. 1721 


GM 826, c. 70, “[2352] 246 Marmi Bianchi Un quadro 
simile in tavola, dipintovi di sua mano il ritratto di Ber- 
nardino Poccetti da vecchio, con barba rossiccia canuta, 
cappellino in capo e nella sinistra un canino e con la destra 
lo reggie, con adornamento simile, n. 1” 


176. Scuola emiliana 
Ritratto d'uomo con fazzoletto 
tavola; cm 65,2 x 51,7 
Uffizi, inv. 1890, n. 1682 


GM 826, c. 70, “[2353] 247 Marmi Bianchi Un quadro 
simile in tavola, dipintovi di sua mano il ritratto di Cec- 
chino Salviati di mezz'età, con barba rossiccia, collare a 
lattughe, vestito di verde scuro, con la destra tiene una 
pezzuola e dalla medesima si vede un poco di camiciola, 
con ornamento simile, n. 1” 


177. Bartholomeus Spranger 
Autoritratto 

tela; cm 54 x 42,7 

Uffizi, inv. 1890, n. 1625 


GM 826, c. 70, “[2355] 249 Marmi Bianchi Un qua- 
dro simile in tavola, dipintovi di sua mano Bartolomeo 
Spranger da vecchio, con barba rossiccia canuta, collare a 
lattughe grande e collana d’oro a due doppi al collo, con 
adornamento simile, n. 1” 


178. Rembrandt Harmenszoon van Rijn 
Autoritratto 

tela; cm 74 x 55 

Uffizi, inv. 1890, n. 1871 


GM 826, c. 70, “[2356] 250 Marmi Bianchi Un quadro 
simile in tela, dipintovi di sua mano il ritratto del Rem- 
brans di mezz’età con barba rasa, con berretta in capo a 
tagliere e ferraiolo nero foderato di colore cannellato, con 
ornamento simile, n. 1” 


179. Pietro Bellotti 
Autoritratto 

tela; cm 56,5 x 47,5 
Uffizi, inv. 1890, n. 1839 


GM 826, c. 70, “[2357] 251 Marmi Bianchi Un quadro 
in tela simile, dipintovi di sua mano il ritratto di Pietro 
Bellotti, omo di mezz'età con berretto rosso foderato di 
pelle bianca, nella destra tiene un bicchiere, e nella sinistra 
una collana, con adornamento simile, n. 1” 


180. Antoon Van Dyck, attribuito a 
Autoritratto 

tela, cm 75 x 60 

Pisa, Museo Nazionale di San Matteo, inv. n. 4563 


GM 826, c. 70, “[2358] 252 Marmi Un quadro simile 
in tela, dipintovi di sua mano il ritratto del Vandech' di 
mezz'età, con barba rasa, basette rosse, vestito di nero, 
collana al collo, e con la destra tiene un lembo del ferraiolo, 
con ornamento simile, n. 1” 


181. Andrea Commodi 
Autoritratto 

tela; cm 60 x 49,5 

Uffizi, inv. 1890, n. 1677 


GM 826, c. 70, “[2359] 253 Marmi Un quadro simile in 
tavola, dipintovi di sua mano il ritratto d'Andrea Comodi 
da giovane sbarbato, con zazzera corta, malinconico, che 
si vede l’orecchio destro, con ornamento simile, n. 1” 


182. Jacopo Tintoretto 

Autoritratto 

tela; cm 72,5 x 57,5 

Uffizi, inv. 1890, n. 1795 

GM 826, c. 70v, “[2360] 254 Marmi Bianchi Un quadro 
in tela alto b. 1 14 largo b. 1 incirca, dipintovi di sua mano 
il ritratto del Tintoretto da vecchio, con barba bianca 
lunga, capelli simili, e nella mano destra tiene un libro, 
con adornamento intagliato, dorato e straforato, e vestito 
di nero e dinanzi si vede un poco di camicia, n. 1” 
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183. Luca Giordano 
Autoritratto 

tela; cm 72,5 x 57,5 
Uffizi, inv. 1890, n. 1629 


GM 826, c. 70v, “[2361] 255 Marmi Bianchi Un quadro 
simile in tela, dipintovi di sua mano il ritratto di Giordano 
di Napoli di mezz’età, con barba e basette nere e zazzera 
simile, e collare alla spagnola, con collana d’oro e con la 
mano sinistra tiene detta collana, vestito di nero e rinfer- 
raiolato, con ornamento simile, n. 1” 


184. Jacopo Bassano 
Autoritratto 

tela; cm 60 x 48 

Uffizi, inv. 1890, n. 1825 


GM 826, c. 70v, “[2362] 256 Marmi Bianchi Un quadro 
simile in tela, dipintovi di sua mano il ritratto del Bassano 
vecchio da vecchio, con barba grande bianca, berretto nero, 
con collare piccolo e pelliccia senza mane, vestito di nero, 
con ornamento simile, n. 1” 


185. Gian Lorenzo Bernini 
Autoritratto 

tela; cm 62 x 42 

Uffizi, inv. 1890, n. 1692 


GM 826, c. 70v, “[2363] 257 Marmi Bianchi Un quadro 
simile in tela, dipintovi di sua mano il ritratto del cavaliere 
Bernino scultore e pittore di mezz’età con barba e basette 
nere, pochi capelli simile senza nulla in capo, con collare 
piccolo aperto dinanzi vestito di nero, con ferraiolo, con 
ornamento simile, n. 1” 


186. Andrea Schiavone, attribuito a 
Testa di giovane 

tela; cm 52 x 42 

Uffizi, inv. 1890, n. 1799 


GM 826, c. 70v, “[2364] 258 Marmi Bianchi Un quadro 
simile in tavola, dipintovi di sua mano il ritratto dello 
Schiavone, cioè la testa solamente da giovane con poca 
barba, capelli castagnoli crespi, si vede un poco di busto 
gialliccio, con panno rosso, con ornamento simile, n. 1” 


187. Fede Galizia 
Ritratto di Federico Zuccari 
tela; cm 55,5 x 43 

Uffizi, inv. 1890, n. 1690 


GM 826, c. 70v, “[2365] 259 Marmi Bianchi Un quadro 
simile in tela, dipintovi di sua mano il ritratto di Federigo 
Zuccheri da vecchio, con barba grigia lunga, collare piccolo, 
senza nulla in testa, con una filza di collane al collo con tre 
medaglie d’oro, vestito di nero, con ornamento simile, n. 1” 


188. Annibale Carracci 
Autoritratto 

tela; cm 45,4 x 37,9 
Uffizi, inv. 1890, n. 1797 


GM 826, c. 70v, “[2366] 260 Marmi Bianchi Un quadro 
simile in tavola, dipintovi di sua mano il ritratto d’Anibal 
Caracci in profilo di mezz'età, con barba e basette rosse, 
pochi capelli simili, si vede l'orecchio sinistro con collare 
all’antica, con giubbone capellino, con ornamento simile, 
ml” 


189. Luca Cambiaso 
Autoritratto con il padre 
tela; cm 86,5 x 71 

Uffizi, inv. 1890, n. 1811 


GM 826, c. 70v, “[2367] 261 Marmi Bianchi Un quadro 
simile in tela, dipintovi di sua mano il ritratto di Luca 
Cangiati di mezz’età, con barba e basette rosse calvo, si 
vede l’orecchio sinistro, collarino a lattughe, e giubba 
bigia, in atto di dipignere, dipinto si vede la testa di suo 
padre, con ornamento simile, n. 1” 


190. Carlo Dolci 
Autoritratto 

tela; cm 74,5 x 60,5 
Uffizi, inv. 1890, n. 1676 


GM 826, c. 71, “[2368] 262 Marmi Bianchi Un quadro in 
tela alto b. 1 14 largo b. 1, dipintovi di sua mano il ritratto di 
Carlino Dolci in campo azzurro di anni 58, con poca barba, 
basette e capelli grigi, collare puro, che con la destra tiene un 
disegno del medesimo suo ritratto in atto di dipignere con 
occhiali, e nella sinistra tiene il cappello, con ferraiolo nero, 
ornamento intagliato, dorato e straforato, n. 1” 


191. Francesco Bassano 
Autoritratto 

tela; cm 61 x 49 

Uffizi, inv. 1890, n. 1831 


GM 826, c. 71, “[2369] 263 Marmi Bianchi Un quadro in 
tavola simile, dipintovi di sua mano il ritratto di Leandro 
da Bassano di mez'età con barba e basette nere arricciate, 
pochi capelli, si vede l'orecchio destro, collare puro, con la 
destra piglia col pennello colori dalla tavolozza, con casacca 
nera e maniche capelline trinciate,ornamento simile, n. 1” 


192. Giovanni Battista Stefaneschi 

Autoritratto 

tela e tavola; cm 72 x 58 

Uffizi, inv. 1890, n. 1728 

GM 826, c. 71, “[2370] 264 Marmi Bianchi Un quadro 
simile in tela, dipintovi di sua mano il ritratto di fra 
Giovanni Battista eremita di Monte Senario da vecchio, 
con barba bianca, con cappuccio in capo, e nella sinistra 
tiene un ritrattino della Santissima Annunziata, con or- 
namento simile, n. 1” 


193. Jacopo da Empoli 
Autoritratto 

tela; cm 57,5 x 42 

Uffizi, inv. 1890, n. 1723 


GM 826, c. 71, “[2372] 266 Marmi Bianchi Un quadro 
simile in tavola, dipintovi di sua mano il ritratto dell’ Em- 
poli di mez'età, con barba e basette nere, con pochi capelli, 
con collarino piccolo, con bigherino vestito di nero, mostra 
l'orecchio destro, senza braccia, ornamento simile, n. 1” 


194. Alessandro Allori 
Autoritratto 

tavola; cm 60 x 46,5 
Uffizi, inv. 1890, n. 1689 


GM 826, c. 71, “[2373] 267 Marmi Bianchi Un quadro 
simile in tavola, dipintovi di sua mano il ritratto di Cri- 
stofano Allori da giovane, con berretta verde a tagliere in 
capo, con la destra in atto di dipignere, e si vede un poca 
di tavolozza della mano sinistra, vestito di verde e giubba 
capellina, ornamento simile, n. 1” 


195. Michael Sweerts 
Autoritratto 

tela; cm 54 x 43 

Uffizi, inv. 1890, n. 1633 


GM 826, c. 71, “[2374] 268 Marmi Bianchi Un quadro 
simile in tela, dipintovi di sua mano il ritratto del Suardi 
da giovane, con poche basette arricciate rossiccie, con 
zazzera simile, con berretta nera in capo attaccatovi una 
penna bianca, con collare puro che pendono due pere, 
giubbone nero, ornamento simile, n. 1” 


196. Leandro Bassano 
Autoritratto 

tela; cm 61 x 49 

Uffizi, inv. 1890 n. 1819 


GM 826, c. 71, “[2375] 269 Marmi Bianchi Un quadro 
in tela, dipintovi di sua mano il ritratto di Francesco da 
Bassano di mezz'età, con barba e basette nere, pochi capelli, 
si vede l'orecchio destro, con collarino piccolo e vestito 
abbozzato, con tavolozza nella sinistra, con ornamento 
simile, n. 1” 


197. Jacob Ferdinand Voet 
Autoritratto 

tela; cm 71 x 56 

Uffizi, inv. 1890, n. 1896 


GM 826, c. 71v, “[2376] 270 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 1 4 largo b. 1 incirca, dipintovi di sua mano il 
ritratto di N. N. pittore di ritratti da giovane, con basette 
bionde distese, zazzera simile ricciata, con poco collare, 
rinferraiolato, con portiera rossa sopra il capo, con orna- 
mento intagliato, dorato e straforato, n. 1” 


198. Lorenzo Lippi 
Autoritratto 

tela; cm 49,5 x 36 

Uffizi, inv. 1890, n. 1702 


GM 826, c. 71v, “[2377] 271 Marmi Bianchi Un quadro 
simile in tavola, dipintovi il ritratto di sua mano del Lippi 
pittore di mez'età, con barba e basette castagnole, poca 
zazzera, berretto nero in capo, collare puro, vestito di nero, 
senza braccia, con ornamento simile, n. 1” 


199. Francesco Furini 
Autoritratto 
tavola; cm 41 x 33 


Uffizi, inv. 1890, n. 1737 


GM 826, c. 71v, “[2378] 272 Marmi Bianchi Un quadro 
simile in tavola, dipintovi di sua mano il ritratto del Furino 
da giovane, senza barba e basette, pochi capelli, si vede 
l'orecchio destro, collarino piccolo all'antica e giubbone 
capellino, senza braccia, con adornamento simile, n. 1” 


200. Bernardo Buontalenti 
Autoritratto 

tela; cm 72 x 57,5 

Uffizi, inv. 1890, n. 1691 


GM 826, c. 71v, “[2379] 273 Marmi Bianchi Un qua- 
dro in tavola simile, dipintovi di sua mano il ritratto di 
Bernardo delle Girandole più che di mezz'età, con barba 
e basette grigie, senza capelli, mostra l’orecchio sinistro, 
con collare con pizzo all’antica, con un par di seste nella 
mano destra, vestito di nero, con maniche paonazze, con 
ornamento simile, n. 1” 


201. Ambito di Giorgio Vasari 
Ritratto di Giorgio Vasari 

tavola; cm 100,5 x 80 

Uffizi, inv. 1890, n. 1709 


GM 826, c. 71v, “[2380] 274 Marmi Bianchi Un quadro 
in tavola alto b. 1 % largo b. 1 1⁄2, dipintovi di sua mano 
il ritratto di Giorgio Vasari da vecchio, con barba grigia 
lunga, pochi capelli, mostra l'orecchio sinistro, collare 
piccolo all’antica, con matitatoio in mano, con una carta 
di una pianta di fabrica sopra un tavolino, con collana al 
collo e medaglia, vestito di nero, senza adornamento, n. 1 


202. Marietta Robusti 

Autoritratto di Marietta Robusti detta la Tintoretta 
tela; cm 93,5 x 91,5 

Uffizi, inv. 1890, n. 1898 


GM 826, c. 71v, “[2381] 275 Marmi Bianchi Un quadro 
in tela alto b. 2 largo b. 1 %, dipintovi di sua mano una 
figliola del Tintoretto da giovane, più che mezza figura, 
capelli biondi, vezzo di perle, che con la destra in atto di 
sonare lo strumento, con la sinistra tiene un libro di musica, 
vestita di bianco a piegoline, senz'adornamento, n. 1” 


203. Giulio Romano 
Autoritratto 

pastello; cm 55 x 41 
Uffizi, inv. 1890, n. 1810 


GM 826, c. 71v, “[2382] 276 Marmi Bianchi Un quadro 
in carta alto 78 largo 24 fattovi di sua mano di pastelli il 
ritratto di Giulio Romano di più di mezza età, con barba e 
basette grande grigie e capelli simili, con poco collare, vesti- 
to di nero, senza braccia, con cristallo sopra et ornamento 
scorniciato e dorato con lavori a graniti nella fascia, n. 1” 


204. Leonaert Bramer, cerchia di 

Scena carnevalesca 

lavagna; cm 23,5 x 32,3 

Palatina, inv. Oggetti d'Arte Pitti 1911, n. 519 


GM 826, c. 72, “[2384] 278 Marmi Un quadretto di lava- 
gna alto 3 largo b. 1⁄2, dipintovi sopra un ballo notturno 
di maschere di numero 9 figurine, una delle quali tiene 
una torcia accesa, di mano di fiammingo fatto a Roma, 
con adornamento dorato, intagliato e straforato, n. 1” 


205. Lavinia Fontana (?) 
Ritratto femminile 

rame; cm 26,5 x 21 
Palatina, inv. 1912, n. 433 


GM 826, c. 72, “[2390] 284 Marmi Un quadretto in rame 
alto b. 2 scarso largo 14, dipintovi una femmina giovane, 
con collare che li copre il capo, con vezzo e collana di perle, 
vestita di sopra di nero e sotto di broccato rosso, di mano 
del Dossi, con adornamento simile, n. 1” 


206. Leonaert Bramer 

Scana di osteria 

lavagna; cm 23,5 x 31,8 

Palatina, inv. Oggetti d'Arte Pitti 1911, n. 520 

GM 826, c. 72, “[2391] 285 Marmi Un quadretto in 
lavagna alto 13 largo b. 1⁄2, dipintovi otto baroni alcuni 
de’ quali bevono, suonano e fumano tabacco, di mano di 
fiammingo fatto a Roma, con ornamento simile, n. 1” 
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207. Lucas Cranach, bottega di 
Ritratto di Martin Lutero 

tavola; cm 21 x 16 

Uffizi, inv. 1890, n. 512 


GM 826, c. 72v, “[2392] 286 Marmi Un quadretto in 
tavola alto 8 largo 4, dipintovi il ritratto di Martin Lutero 
con barba rasa, capelli mezzi canuti, berretta a tagliere 
nera, vestito di nero, e con ambi le mani tiene l'abito alla 
cintura, con adornamento intagliato, dorato e straforato, 
di maniera tedesca antica buona, n. 1” 


208. Lucas Cranach, bottega di 
Ritratto di Filippo Melantone 
tavola; cm 21 x 17 

Uffizi, inv. 1890, n. 472 


GM 826, c. 63v, “[2395] 289 Marmi Un quadretto in 
tavola alto 14 scarso largo ‘4, dipintovi il ritratto di Filippo 
Melantoni, uomo vecchio, magro, con barba mezza canuta, 
berretta nera a tagliere, con zimarra nera il di cui bavero li 
serve per collare, e mani giunte, di maniera tedesca buona, 
con ornamento simile, n. 1” 


209. Pieter van Laer 

Pastori con armenti 

tela, cm 25,5 x 23,5 

Palatina, inv. Oggetti d'Arte Pitti 1911, n. 755 


GM 826, c. 72v, “[2396] 290 Marmi Un quadretto in tela 
alto 4 buona misura largo ‘4 scarso, dipintovi un paesino 
con un pastore a sedere, due pecorine et una vacca, di mano 
del Babboccio, con ornamento simile, n. 1” 


210. Egbert van Heemskerck 
Vecchia contadina 

tavola; cm 30 x 23,6 

Palatina, inv. 1890, n. 1188 


GM 826, c. 72v, “[2397] 291 Marmi Un quadretto in 
tavola alto b. %: largo 4 buona misura, dipintovi una 
vecchia villana quasi in profilo con una pezzuola in capo, 
vestita di nero, senza mani, di maniera tedesca buona, con 
ornamento simile, n. 1” 


211. Jan Miel 

Pastori e armenti 

tavola; cm 17 x 32,5 
Uffizi, inv. 1890, n. 1236 


GM 826, c. 72v, “[2398] 292 Marmi Un quadretto in 
tavola alto 4 largo 1⁄2, dipintovi un paesino con due pastori, 
un ritto e l’altro a sedere, quattro pecore et una vacca, di 
mano del Babboccio, con ornamento simile, n. 1” 


212. Paolo Veronese, scuola di 
Ritratto di bambino 

tavola, diam. cm 24 

Palatina, inv. 1912, n. 268 


GM 826, c. 72v, “[2399] 293 Marmi Un quadretto in 
tavola tondo largo b. 14 di diametro, dipintovi il ritratto 
di banbino vestito di bianco, pochi capelli castagnoli, 
poco collarino con pizzo, senza mani, e si vede l'orecchio 
destro, di mano di Paolo Veronese, con ornamento quadro 
simile, n. 1” 


213. Giovanni Battista Zelotti 

Allegorie della Giustizia e della Prudenza legate da Cupido 
trionfante 

tela controfondata su tavola; cm 29 x 24,5 

Palatina, inv. 1890, n. 1389 


GM 826, c. 72v, “[2400] 294 Marmi Un quadretto in 
tela, alto b. Yà scarso largo 5 buona misura, dipintovi due 
donne giovani, figure intere che rappresentano due virtù, 
accarezzano un banbino che tiene in mano un ramo d’al- 
loro, di mano del Tintoretto, con ornamento simile, n.1]” 


214. Paolo Veronese, scuola di 
Ritratto di bambino 

tavola, diam. cm 24 

Palatina, inv. 1912, n. 267 


GM 826, c. 73, “[2401] 295 Marmi Un quadretto in 
tavola tondo di 3 di diametro, dipintovi il ritratto d'un 
banbino con capelli ricciuti lunghi biondi, vestito di 
bianco, poco collarino con pizzo e senza mani, di mano di 
Paolo Veronese, con ornamento quadro intagliato, dorato 
e straforato, n. 1” 


215. Michelangelo Cerquozzi 

Uomo con cani 

lavagna; cm 18 x 29 

Senato della Repubblica, inv. 1890, n. 1042 


GM 826, c. 73, “[2402] 296 Marmi Un quadretto di 
lavagna alto 15 scarso largo b. 1⁄2, dipintovi sopra un cac- 
ciatore con tre cani, ad uno de’ quali da bere, di mano del 
Babboccio, con adornamento simile, n. 1” 


216. Egbert van Heemskerck 
Vecchio contadino 

tavola; cm 30 x 23,6 

Palatina, inv. 1890, n. 1178 


GM 826, c. 73, “[2403] 297 Marmi Un quadretto in 
tavola alto b. 1⁄2 largo 14 scarso, dipintovi il ritratto di un 
vecchio villano vestito di bigio, poca barba e capelli canuti 
e berrettino nero in capo, senza mani, carnagione rossa, 
di maniera tedesca buona, con ornamento simile, n. 1” 


217. Jacopo Tintoretto 
Ritratto virile 

tavola; cm 30 x 22 
Uffizi, inv. 1890, n. 1387 


GM 826, c. 73, “[2404] 298 Marmi Un quadretto in 
tavola alto b. 1⁄2 largo 1%, dipintovi di sua mano il ritratto 
del Tintoretto vecchio di mezz'età con barba e capelli neri, 
vestito di nero, senza collare, senza mani e senza nulla in 
capo, con ornamento simile, n. 1” 


Camera buia 


218. Cristofano Allori 
Ritratto maschile 

embrice; cm 51 x 37 
Palatina, inv. 1912, n 497 


GM 826, c. 73v, “[2424] 301 Marmi Un quadro di un 
embrice alto % largo %4 scarso, dipintovi sopra a fresco 
il ritratto di un medico con viso pieno e barba, collarino 
all’antica, testa scoperta con un poco di ciuffo in mezzo di 
essa, di mano di Cristofano Allori detto il Bronzino, con 
ornamento intagliato, dorato e straforato, n. 1” 


219. Giovanni Bilivert 
Sant'Isidoro Agricola 

tela; cm 75,5 x 72 
Palatina, inv. 1912, n. 25 


GM 826, c. 74, “[2425] 302 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 1 14 largo b. 1, dipintovi un vecchio con giubbone 
bianco spettorato, che guarda in su, si vede una mano sola 
con un bastone, di mano del Biliverti, con ornamento 
intagliato, dorato e straforato, n. 1” 


220. Santi di Tito 

Battesimo di Cristo 

tavola; cm 107 x 79 

Palatina, inv. Oggetti d'Arte Pitti 1911, n. 812 


GM 826, c. 74, “[2427] 304 Marmi Un quadro in tavola, 
alto b. 2 scarso largo b. 1 14, dipintovi Cristo nel Giordano, 
due figure intere e due angiolini inginocchioni, di mano 
di Santi di Tito, con adornamento simile, n. 1” 


221. Giovanni Battista Moroni 
Ritratto di Simone di Marco Moroni 
tela; cm 52,6 x 45,5 

Palatina, inv. 1912, n. 121 


GM 826, c. 74, “[2429] 306 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 1 largo 34, dipintovi un vecchio volto a sinistra, con 
barba bianca e collare all'antica, e nelle due punte avanti 
del collare i bottoni, di mano di N.N. pittore cremonese, 
con adornamento intagliato, dorato e straforato, n. 1” 


222. Antiveduto della Gramatica (?), copia da 
Simon Vouet 

La “Buona ventura” 

tela; cm 97,5 x 134,5 

Palatina, inv. 1912 , n. 6 


GM 826, c. 74, “[2431] 309 Marmi Un quadro in tela alto 
b. 1 ⁄2 buona misura largo b. 2 %, dipintovi due zingare 
che fanno la ventura a un contadino e lo rubano, di mano 
di monsù Valentino, con adornamento intagliato e dorato 
in parte tinto di color turchino, n. 1” 


223. Ludovico Mazzolinio 
Cristo e l’adultera 

tavola; cm 63, 7 x 42 
Palatina, inv. 1912, n. 129 


GM 826, c. 74, “[2434] 311 Marmi Un quadro in tavola 
mezzo tondo alto b. 1 buona misura, largo % scarso, 
dipintovi l’adultera condotta avanti Nostro Signore con 
alcuni ebrei che la conducano, uno che leggie in terra et 
uno che se ne va confuso, di mano d’Ercole da Ferrara, con 
adornamento quadro intagliato, dorato e straforato, n. 1” 


224. Lucio Massari 

Madonna del bucato 

tavola; cm 52,7 x 38,8 

Uffizi, inv. 1890, n. 6719 

GM 826, c. 74v, “[2442] 319 Marmi Un quadretto in 
tela alto 7 largo 24, dipintovi la Madonna che lava i 
panni e San Giuseppe li tende, di mano dell’Albano, con 
adornamento intagliato e dorato, n. 1” 


225. Giovanni Battista Moroni 
Ritratto di Marco di Giovanni Moroni 
tela; cm 51,9 x 46,5 

Palatina, inv. 1912, n. 127 


GM 826, c. 75, “[2447] 324 Marmi Un quadro in tela 
alto 7% largo % buona misura, dipintovi una testa di vechio 
con berretta a tagliere, e si vede un poco di collarino e 
l'orecchio dritto, di mano NN. pittore cremonese, con 
ornamento intagliato, dorato e straforato, n. 1” 


226. Amico Aspertini (?) 
Adorazione dei Magi 

tavola; cm 57 x 44,8 
Palatina, inv. 1912, n 341 


GM 826, c. 75, “[2452] 329 Marmi Un quadro in tavola 
alto b. 1 scarso largo %, dipintovi l'adorazione de’ Magi 
con capanna e paese, maniera antica, con adornamento 
simile, n. 1” 


227. Bonifacio Veronese 

Sacra famiglia con Santa Caterina 

tavola; cm 38 x 66 

Lucca, Museo Nazionale di Palazzo Mansi 


GM 826, c. 75, “[2454] 331 Marmi Un quadretto in tavola 
alto %4 largo b. 1 buona misura, dipintovi la Madonna con 
Giesù Banbino, San Giuseppe et un’altra Santa, maniera 
lombarda simile a quella di Lorenzo di Lotto, con ador- 
namento simile, n. 1” 


228. Il Mastelletta 
Carità 

tela; cm 49,5 x 63,5 
Uffizi, inv. 1890, n. 757 


GM 826, c. 75, “[2456] 333 Marmi Un quadretto in tela 
aovato alto 78 largo b. 1 buona misura, dipintovi la Carità 
con putti e paesi, di mano del Tiarino, con adornamento 
dorato e intagliato in parte, n. 1” 


229. Tiberio Tinelli 
Ritratto di Giulio Strozzi 
tela; cm 83 x 64 

Uffizi, inv. 1890, n. 962 


GM 826, c. 75v, “[2465] 342 Marmi Un quadro in tavola 
alto b. 1 3 largo b. 1 buona misura, dipintovi il ritratto 
di Giulio Strozzi poeta con un ramo di lauro in mano, di 
mano del cavaliere Tinelli, con adornamento intagliato, 
dorato e straforato, n. 1” 


230. Bartolomeo Manfredi, cerchia di 

Buffone 

tela; cm 51 x 40 

Lucca, Museo Nazionale di Palazzo Mansi, inv. 49 

GM 826, c. 76, “[2467] 345 Marmi Un quadro in tela alto 
% largo 4, dipintovi una testa di buffone che ride e con la 
mano destra fa un cenno ridicolo, di mano del Caravaggio, 
con adornamento intagliato, dorato e straforato, n. 1” 


551 


231. Federico Barocci 

San Girolamo penitente 

tavola; cm 95 x 70 

Museo del Cenacolo di Andrea del Sarto, depositi, 
inv. 1890, n. 5838 


GM 826, c. 75v, “[2470] 347 Marmi Un quadro in tela, 
alto b. 1 1⁄2 largo b. 1, dipintovi San Girolamo a lume 
d’un lanternone con un Crocifisso nella sinistra, con un 
sasso nella destra e panno rosso cadente che lo copre 
in gran parte, di mano del Baroccio, con adornamento 
intagliato, dorato e straforato, n. 1” 

Foto in arrivo 


232. Il Garofalo 

San Girolamo in meditazione 
tavola; cm 40,5 x 27 

Uffizi, inv. 1890, n. 6253 


GM 826, c. 76, “[2471] 348 Marmi Un quadretto in tavo- 
la, alto 24 largo 14 buona misura, dipintovi San Girolamo 
figura piccola, con il braccio destro fra le carte di un libro, 
una testa di morto, un albero e paesetto, la parte di sopra 
tonda, di mano di Benvenuto da Garofalo, con ornamento 
intagliato e dorato in parte con un aquila sopra, n. 1” 


233. Cristofano Allori 
Ritratto maschile 

tela; cm 91 x 67 

Palatina, inv. 1912 1912, n. 72 


GM 826, c. 76, “[2473] 350 Marmi Un quadro in tela alto 
b. 1% largo b. 1%, dipintovi il ritratto d'uomo mezza figura, 
con poca barba, pochi capelli castagnoli, che tiene la destra 
al petto, con un libro in essa, collare e manichini da prete, 
abito nero e senza nulla in capo, di mano di Cristofano 
Allori, con adornamento dorato e in parte intagliato, n. 1” 


234. Andrea Schiavone 

Mercurio 

tavola; cm 42 x 30 

Deposito esterno, inv. 1890, n. 529 


GM 826, c. 76, “[2474] 351 Marmi Un quadretto in 
tavola alto 24 largo b. 1⁄2, dipintovi Mercurio ignudo, figura 
intera a sedere, con panno rosso a traverso, di mano dello 
Schiavone, con adornamento simile, n. 1” 


235. Agnolo Bronzino, cerchia e aiuti 
San Pietro Martire 

tela; cm 52 x 40 

Palatina, inv. 1890, n. 5193 


GM 826, c. 76, “[2475] 352 Marmi Un quadretto in 
tavola alto % largo 24, dipintovi San Pier martire con ferita 
sopra la testa, con coltello sopra la ferita, in abito da frate 
converso, di maniera antica fiorentina, con adornamento 
dorato liscio, n. 1” 


236. Carlo Caliari 

Santa Caterina d'Alessandria 
tela; cm 81 x 64 

Palatina, inv.1890, n. 890 


GM 826, c. 76 v, “[2477] 354 Marmi Un quadro in 
tela alto b. 115 largo b. 1 buona misura, dipintovi Santa 
Caterina delle ruote inginocchioni, con le mani giunte 
guardante il cielo, di mano di Paolo Veronese, con ador- 
namento intagliato, dorato e straforato, n. 1” 


237. Correggio, copia da 

Putto nudo 

tela; cm 41 x 32 

Deposito esterno, inv. 1890, n. 1411 


GM 826, c. 76 v, “[2478] 355 Marmi Un quadro in tela 
alto 24 largo b. 14, dipintovi una testa di putto ridente, 
con zazzera bionda, con spalla nuda, maggiore del natu- 
rale, di mano del Coreggio, con adornamento intagliato 
e dorato, n. 1” 


238. Dosso Dossi 

Ninfa con satiro 

tela; cm 57,8 x 83,2 
Palatina, inv. 1912, n. 147 


GM 826, c. 76v, “[2482] 359 Marmi Un quadro in tela 
alto 7 largo b. 1 14, dipintovi una donna mezza nuda sino 
alle mammelle con pelliccia sopra una spalla, capelli tirati 
in su, con la destra tiene un filetto nero al collo, et un 
satiro dietro similmente con pelle legata sopra una spalla, 
di mano dello Schiavone, con adornamento simile, n. 1” 


239. Giusto Suttermans 

Ritratto dell’imperatore Ferdinando II 
tela; cm 65 x 50 

Palatina, inv. 1912, n. 209 


GM 826, c. 76v, “[2484] 361 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 1 % largo %, dipintovi il ritratto dell’imperatore 
Ferdinando secondo, di mano di Giusto, con collare a 
lattughe, tosone al collo, vestito di nero ricamato d’oro, 
senzadornamento, n. 1” 


240. Giusto Suttermans 

Ritratto dell'arciduca Carlo d’Austria 
tela; cm 67 x 52,4 

Palatina, inv. 1912, n. 293 


GM 826, c. 76v, “[2486] 363 Marmi Un quadro simile in 
tela dipintovi il ritratto dell’Arciduca ... con croce grande al 
ferraiolo, con collana al collo attaccatovi una croce e nella 
mano destra tiene una pezzuola turchesca, di mano di 
Giusto, senza adornamento, n. 1” 


241. Giusto Suttermans 
Ritratto di Margherita de Medici 
tela; cm 64 x 50 

Palatina, inv. 1912, n. 298 


GM 826, c. 77, “[2488] 365 Marmi Un quadro in tela, 
simile, dipintovi il ritratto della duchessa Margherita di 
Parma vestita di nero con veli bianchi in capo et al collo, 
con filettino nero che serve per vezzo, di mano di Giusto, 
senzadornamento, n. 1” 


242. Giusto Suttermans 

Ritratto di Alessandro Nomi 

tela; cm 65 x 50 

Palatina, inv. 1890, n. 2335 


GM 826, c. 77, “[2489] 366 Marmi Un quadro in tela, 
simile, dipintovi il ritratto di Alessandro Nomi stato segre- 
tario di Sua Altezza Serenissima, con barba, basette e capelli 
grigi, vestito di nero con collare puro, di mano di Giusto, 
senzadornamento, n. 1” 


243. Giusto Suttermans 
Ritratto di Eleonora Gonzaga 
tela; cm 65 x 50 

Palatina, inv. 1912, n. 203 


GM 826, c. 77, “[2487] 364 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 1 largo %, dipintovi il ritratto dell’arciduchessa di 
Mantova, con veste bigia, veletto nero, vezzo a pendenti di 
perle grosse, di mano di Giusto, senz’adornamento, n. 1” 


244. Annibale Carracci, copia da 
Madonna col bambino e san Giovannino 
tela; cm 46,7 x 37,2 

Palatina, inv. 1912, n. 425 


GM 826, c. 77, “[2490] 367 Marmi Un quadretto in 
tavola alto 3 buona misura largo 143 scarso, dipintovi la 
Madonna con Giesù ritto che la tiene abbracciata al collo, 
et ella sta guardando San Giovannino che a’ sua piedi la tira 
per mano, di mano di Anibale Caracci, con adornamento 
intagliato, dorato e straforato, n. 1” 


Prima Anticamera 


245. Botticini 

Madonna con bambino e angeli 
tavola, diam. cm 123 

Palatina, inv. 1912, n. 347 


GM 826, c. 77v, “[2500] 377 Marmi Un quadro in tavola 
tondo, diametro di b. 2, dipintovi la Madonna in ginoc- 
chioni con sei angiolini attorno che l’adorano, e giardino 
in lontananza, di mano del Botticelli, con adornamento 
intagliato, dorato antico, con festone di frutte attorno, n. 1” 


246. Mariotto Albertinelli 
Adorazione del bambino 
tavola, diametro cm 86 
Palatina, inv. 1912, n. 365 


GM 826, c. 77v, “[2501] 378 Marmi Un quadro in tavola 
tondo, diametro di b. 1 % , dipintovi la Madonna che 
adora il Banbino et un angiolo che li porge la mano et in 
lontananza San Giuseppe et angioli in cloria, di mano di 
Pietro Perugino, con adornamento intagliato, dorato in 
parte e fondo turchino, n. 1” 


247. Botticelli 
Madonna della Melagrana 
tavola, diam. cm 143,5 


Uffizi, inv. 1890, n. 1607 


GM 826, c. 77v, “[2502] 379 Marmi Un quadro in tavola 
tondo, diametro di b. 2 14, dipintovi la Madonna a sedere 
con Banbino in collo, con sei angioli di più che mezza 
figura, uno dei quali ha un giglio in mano, di mano del 
Botticelli, con adornamento intagliato e dorato in parte, 
con fondo turchino, n. 1” 


Anticamera 


248. Ludovico Cigoli 
San Francesco in preghiera 
tela; cm 140,5 x 114,3 
Palatina, inv. 1912 n. 226 


GM 826, c. 77v, “[2503] 380 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 2 4 largo b. 2 scarso, dipintovi San Francesco che 
ora in ginocchioni avanti ad un Crocifisso posto sopra di 
un sasso in grotta, et in lontananza un paesino, di mano 
del Cigoli, con adornamento intagliato e dorato, n. 1” 


249. Il Passignano 

Cristo e la Samaritana al Pozzo 

tela; cm 117 x 88,5 

Villa del Poggio Imperiale, inv. Poggio Imperiale 1860, n. 1348 


GM 826, c. 77 v “[2504] 381 Marmi Un quadro in tela, 
alto b. 1 % largo b. 1 4, dipintovi la Samaritana con una 
mezzina e Giesù Cristo che siede su la sponda del pozzo, 
di mano del Passignano, con adornamento dorato e inta- 
gliato in parte, n. 1” 


Stanza degl’Appamondi 


250. Salvator Rosa 

Il ritorno di Astrea 

tela; cm 139,5 x 209 

Vienna, Kunsthistorisches Museum, inv. GG 1613 


GM 826, c. 78, “[2514] 388 Marmi Un quadro in tela alto 
b. 254 largo b. 3 24, dipintovi un paese con casa e contadini 
che guardano verso il cielo di dove scende la Giustizia sopra 
nuvole con puttini, che porge a detti contadini le bilancie, 
di mano di Salvatore Rosa, con adornamento intagliato e 
dorato et in parte tinto di color di noce, n. 1” 


251. Salvator Rosa 

La Pace incendia le armi 
tela; cm 137 x 208 
Palatina, inv. 1912, n. 453 


GM 826, c. 78v, “[2516] 390 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 2 14 largo b. 3 25, dipintovi paese con alberi e 
campagna, dove vestita di bianco si vede la Pace a sedere 
sopra di un masso in atto d’abbracciare larme con la face, 
di mano di Salvador Rosa, con adornamento intagliato e 
dorato, tinto in parte di color di noce, n. 1” 


252. Ciro Ferri 

Miracolo di San Zanobi 

tela; cm 224 x 314 

Vienna, Kunsthistorisches Museum, inv. GG122 


GM 826, c. 78v, “[2519] 393 Mandato alla Serenissima 
Arciduchessa Anna. Un quadro in tela alto b. 3 % largo 
b. 5 4, dipintovi il miracolo che fece San Zanobi quando 
resuscito quel fanciullo morto, istoria con molte figure al 
naturale, di mano di Ciro Ferri, con adornamento grande 
intagliato e dorato, n. 1” 


253. Giovanni Domenico Cerrini 

Mosè comanda a Aronne di raccogliere la mamma 

tela; cm 226 x 326 

Arezzo, Accademia Petrarca, inv. Oggetti d'Arte Pitti 
1911, n. 1797 


GM 826, c. 79, “[2527] 401 Pratolino Un quadro in tela, 
alto b. 4 scarso largo b. 5, dipintovi Mosè che comanda 
ad Aron diriporre la manna, istoria con figure al naturale, 
di mano di Domenico Cerrini detto il Perugino, con 
adornamento grande, intagliato e dorato, n. 1” 


254. Frans Pourbus il Giovane, copia da 
Ritratto di Luigi XIII re di Francia da giovanetto 
tavola; cm 51 x 41,5 

Palatina, inv. 1890, n. 2400 


GM 826, c. 79, “[2529] 404 Marmi Un quadro in tela, alto 
b. 1 largo % , dipintovi il ritratto del re di Francia padre 
del regnante vestito di bianco con la croce dello Spirito 
Santo, collare a punte grande, campo rosso, di mano ... 
[sic] con adornamento simile, n. 1” 


255. Frans Pourbus il Giovane 
Ritratto di Eleonora Gonzaga 

tela; cm 64 x 49 

Palatina, inv. 1912, n. 391 


GM 826, c. 79, “[2531] 405 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 1 largo % , dipintovi una principessina di Francia 
con veste ricamata con susina nella destra e fiori in testa, 
di mano ... [sic] con adornamento simile, n. 1” F 


256. Luca Giordano 

San Sebastiano 

tela; cm 111 x 92 

Lucca, Museo Nazionale di Palazzo Mansi, inv. 4 


GM 826, c. 79v, “[2532] 406 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 1 % largo b. 1 14, dipintovi San Bastiano legato 
al patibolo frecciato, e si vedono due teste di cappuccini, 
di mano del Giordano Napoletano, con adornamento 
intagliato, dorato e straforato, n. 1” 


257. Frans Pourbus il Giovane, attribuito a 
Ritratto di Maria de’ Medici 

tela; cm 83 x 62,7 

Palatina, inv. 1912, n. 192 


GM 826, c. 79v, “[2533] 407 Marmi Un quadro in tela, 
alto b. 14 largo b. 1, dipintovi il ritratto della regina 
Maria di Francia, vestita di rosso ricamato, collana e vezzo 
di perle, con adornamento intagliato e dorato, n. 1” 


258. Frans Pourbus il Giovane 
Ritratto di Eleonora de Medici Gonzaga 
tela; cm 84 x 67 

Palatina, inv. 912, n. 187 


GM 826, c. 79v, “[2534] 408 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 15 largo b. 1 8, dipintovi il ritratto della duchessa 
Caterina di Mantova, vestita di nero tempestato di gioie, 
collare a lattughe, e portiera rossa, di mano del Purbus 
giovane, con adornamento dorato e intagliato in parte, n. 1” 


259. Frans Pourbus il Giovane 
Ritratto di Gastone d’Orleans bambino 
tela; cm 53 x 42 

Palatina, inv. 1890, n. 3098 


GM 826, c. 79v, “[2535] 409 Marmi Un quadro in tela, 
alto b. 1 largo %, dipintovi il ritratto d’un principino di 
Francia vestito di bianco con abito dello Spirito Santo, 
cuffia bianca in testa e portiera rossa, con adornamento 
intagliato, dorato e straforato, n. 1” 


260. Frans Pourbus il Giovane 
Ritratto di Gastone d'Orléans bambino 
tela; cm 49,5 x 40,5 

Palatina, inv. 1890, n. 3799 


GM 826, c. 79v, “[2536] 410 Marmi Un quadro in tela, 
alto b. 1 scarso largo 74, dipintovi il ritratto di Principe 
di Francia, vestito di nero ricamato d’oro, collare a lattu- 
ghe, abito dello Spirito Santo e la sinistra sul fianco, con 
adornamento simile, n. 1” 


261. Giovanni Bilivert 
Morte di Cleopatra 
tela; cm 120 x 100 
Uffizi, inv. 1890, n. 5717 


GM 826, c. 79v, “[2537] 411 Marmi Un quadro in tela, 
alto b. 2 largo b. 1 24, dipintovi Cleopatra con serpe al 
braccio sinistro, collana di perle al collo e paniere di 
fichi, di mano del Biliverti, con adornamento intagliato 
e dorato, n. 1” 


262. Frans Pourbus il Giovane 
Ritratto di Gastone d'Orléans bambino (?) 
tavola; cm 51 x 41,5 

Uffizi, inv. 1890, n. 2406 


GM 826, c. 79v, “[2538] 412 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 1 scarso largo 74, dipintovi il ritratto d’un principe 
di Francia vestito di bianco affettato, abito dello Spirito 
Santo, collare a lattughe, con adornamento intagliato, 
dorato e straforato, n. 1” 


263. Il Volterrano 

San Simeone con il Bambino in braccio 
tela; cm 101 x 90 

Roma, Musei Capitolini, inv. PC n. 209 


GM 826, c. 80, “[2540] 414 Mandato al signor Cardinale 
Pio. Un quadro in tela alto b. 1 % largo b. 1 1⁄2, dipintovi il 
vecchio Simeone con abito sacerdotale, mezza figura, con 
il Banbino Giesù in braccio, et detto Simeone con occhi 
rivolti al cielo, senza nulla in testa, con portiera rossa, di 
mano di Baldassar Franceschini detto il Volterrano, con 
adornamento dorato, intagliato e straforato, n. 1” 


Stanza dell’Audienza 


264. Ambito romano 
Ritratto di papa Clemente X 
tela; cm 74 x 57 

Palatina, inv. 1890, n. 5189 


GM 826, c. 80, “[2548] 416 Pratolino Un quadro in tela, 
alto b. 1 4 largo 74, dipintovi il ritratto di papa Clemente 
decimo regnante, con adornamento simile, n. 1” 


265. Giusto Suttermans 
Ritratto di Cosimo II 

tela; cm 202 x 142 
Palatina, inv. 1890, n. 2411 


GM 826, c. 80, “[2549] 417 Marmi Un quadro in tela, 
alto b. 3 44 largo b. 2 ‘4, dipintovi il ritratto del Serenis- 
simo Gran Duca Cosimo secondo, figura intera a sedere 
con abito granducale, scetro in mano e corona in testa, 
con adornamento grande intagliato e dorato, di mano di 
Giusto pittore, n. 1” 


266. Giusto Suttermans 

Ritratto di Ferdinando Il dei Medici 

tela; cm 203 x 140 

Poggio a Caiano, Villa medicea, inv. Oggetti d'Arte Poggio 
a Caiano 1911, n. 134 


GM 826, c. 80, “[2550] 418 Marmi Un quadro in tela, alto 
b. 3 14 largo b. 2 1, dipintovi il ritratto del Serenissimo 
Gran Duca Ferdinando secondo, figura intera a sedere, 
armato, con bracci nudi e bastone nella destra, senza nulla 
in capo e il piè sinistro che posa sopra un guanciale di 
velluto rosso e corona granducale sopra un imbasamento, 
di mano di Giusto, con adornamento simile, n. 1” 
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267. Giusto Suttermans 

Ritratto di Vittoria della Rovere 

tela; cm 204 x 150 

Poggio a Caiano, Villa medicea, inv. Oggetti d’Arte Poggio 
a Caiano 1911, n. 131 


GM 826, c. 80v, “[2551] 419 Marmi Un quadro in tela alto 
b. 3 14 largo b. 2 ‘4, dipintovi il ritratto della Serenissima 
Granduchessa Vittoria figura intera a sedere, vestita di 
nero con veletto bianco al collo, e nella mano destra tiene 
una rosa e la sinistra appoggiata alla seggiola, e sotto piedi 
un tappeto con portiere rosse, con adornamento grande 
intagliato e dorato, di mano di Giusto, n. 1” 


268. Giusto Suttermans 

Ritratto di Cosimo INI dei Medici 

tela, cm 204 x 150 

Poggio a Caiano, Villa medicea, inv. Oggetti d’Arte Poggio 
a Caiano 1911, n. 132 


GM 826, c. 80v, “[2552] 420 Marmi Un quadro in tela, 
alto e largo il simile, dipintovi il Serenissimo Gran Duca 
Cosimo terzo, figura intera armato, siede sopra guanciale 
rosso, nella destra tiene un bastone che posa sopra detto 
guanciale, la sinistra al fianco, senza nulla in testa, calzette 
rosse et il piè destro posa sopra un guanciale, con armatura 
a piedi e morione sopra un imbasamento, di mano di 
Giusto, con adornamento simile, n. 1” 


269. Livio Mehus 

Muzio Scevola alla presenza di re Porsenna 

tela; cm 79 x 140 

Museo del Cenacolo di Andrea del Sarto, depositi, 
inv. 1890, n. 5775 


GM 826, c. 80v, “[2554] 421 Marmi Un quadro in tela, 
alto b. 1 3 largo b. 2 44, dipintovi Muzio Scevola che 
sabbrucia la mano avanti a un consolo sedente in trono, 
con molte figure di soldati et altri, di mano di Livio Meus, 
con adornamento intagliato, dorato e straforato, n.1” 


270. Giorgio di Giovanni, attribuito a 
Fuga di Clelia dal campo di Porsenna 
tavola; cm 74 x 122 

Uffizi, inv. 1890, n. 6057 


GM 826, c. 80v, “[2555] 422 Marmi Un quadro in tavola 
alto b. 1% largo b. 2, dipintovi una Cleria a cavallo che 
passa il fiume con molte figurine, et in lontananza una 
città, di maniera antica, con adornamento simile, n. 1” 


271. Giusto Suttermans 
Ritratto di Margherita d’Orleans 
tela; cm 165 x 223 

Palatina, inv. 1890, n. 2724 


GM 826, c. 80v, “[2556] 423 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 3 1⁄2 largo b. 2 Y buona misura, dipintovi il ri- 
tratto della Serenissima Granduchessa Margherita Aloisa 
regnante, figura intera a sedere, con busto bianco e vestito 
simile con sottanino sotto ceciato, con il braccio destro 
appoggiato ad un tavolino coperto di velluto rosso, nella 
sinistra tiene un ventaglio, con vezzo e pendenti di perle, 
portiera rossa e paesino in lontananza, di mano di Giusto, 
senz ornamento, n. 1” 


Camera del Cardinale 


272. Raffaello Vanni 

Prudenza frena Amore 

seta riportata su tela; cm 103 x 83 
Uffizi, inv. 1890, n. 8029 


GM 826, c. 81, “[2561] 424 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 1 % largo b. 1 1⁄4, dipintovi la Prudenza mezza 
figura che proibisce ad Amore lo scoprire un ritratto, di 
mano di Giovanni Maria Vanni, con adornamento tutto 
intagliato e dorato, con ordingo [sic] da aprirlo per mettervi 
un altro quadro, n. 1” 


273. Giusto Suttermans 

Ritratto di Vittoria della Rovere 

tela; cm 69 x 53 

Poggio a Caiano, Villa medicea, inv. 1890, n. 2906 


GM 826, c. 81, “[2562] 425 Marmi Un quadro in tela, 
alto b. 1 1⁄4 largo 7, dipintovi il ritratto della Serenissima 
Granduchessa Vittoria, testa, veste nera con cappio mavì, 
veletto bianco al collo, di mano di Giusto, con adorna- 
mento dorato, intagliato e straforato, n. 1” 


274. Giusto Suttermans 
Ritratto di Ferdinando II de’ Medici 
tela; cm 78,5 x 66,5 

Palatina, inv. 1912, n. 415 


GM 826, c. 81, “[2563] 426 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 1 largo %, dipintovi il ritratto del Serenissimo 
Granduca Ferdinando secondo, testa, con armatura e 
ciarpa paonazza, di mano di Giusto, con adornamento 
simile, n. 1” 


275. Luca Giordano 
La Carità 

tela; cm 127 x 100 
Uffizi, inv. 1890, n. 5135 


GM 826, c. 81, “[2568] 431 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 2 buona misura largo b. 1 24, dipintovi la Carità 
con tre puttini, mezza figura, con panno incercinato in 
testa, di mano del Giordano, con adornamento dorato, 
intagliato e straforato n. 1285” 


276. Romolo Panfi, copia da Giusto Suttermans 
Ritratto del cardinale Carlo de’ Medici 

tela; cm 83 x 68 

Palatina, inv. 1890, n. 2627 


GM 826, c. 81v, “[2573] 436 Marmi Un quadro in tela, 
ottangolo, alto b. 1 13 largo b. 1 18, dipintovi il ritratto 
del Serenissimo Cardinale Carlo con cappa pellicciata, con 
una mano scoperta e berretta in testa, di mano del Panfi 
copiato da uno di Giusto, con adornamento intagliato, 
dorato e straforato, n. 1” 


277. Frans Pourbus il Giovane 

Ritratto di Elisabetta di Francia, regina di Francia 

tela; cm 187 x 103 

Palatina, inv. 1890, n. 4337 

GM 826, c. 81v, “[2574] 437 Marmi Un quadro in tela, 
alto b. 3 4 largo b. 2 scarso, dipintovi il ritratto intero della 
regina d'Inghilterra piccola che tiene una mano appoggiata 
ad una seggiola, nell'altra la pezzuola, di mano del Purbus 
giovane, con adornamento simile, n. 1” 
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278. Agnolo Bronzino 
Ritratto di Cosimo I de’ Medici 
tavola; cm 57 x 45 

Palatina, inv. 1912, n. 212 


GM 826, c. 81v, “[2576] 439 Marmi Un quadro in tavola 
alto b. 1 scarso largo % scarso, dipintovi il ritratto del 
Serenissimo Granduca Cosimo primo vestito con pelliccia 
e collare piccolo, di mano del Bronzino, con adornamento 
dorato et in parte intagliato n. 1” 


Cappella 


279. Livio Mehus 

Miracolo di San Zanobi 

tela; cm 147x117 

Palatina, inv. Poggio Imperiale 1860, n. 1216 


GM 826, c. 82, “[2591] 443 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 2 1⁄2 largo b. 2 scarso, dipintovi San Zanobi che fa 
un miracolo di alluminare un cieco, con molte figure, di 
mano di Livio Meus, con adornamento dorato, intagliato 
e straforato, n. 1” 


Stanza detta della Libreria 


280. Francesco Bassano il Giovane 
Filatrici 

tela; cm 100 x 139 

Palatina, inv. 1890, n. 6934 


GM 826, c. 82, “[2602] 444 Marmi Un quadretto in tela 
alto 25 largo 78, dipintovi donna che tesse et una a sedere 
che cucie, di mano del Bassano forse di Leandro da Bassano, 
con adornamento intagliato, dorato e straforato, n. 1” 


281. Paul Liégeois 

Natura morta con frutta 

tavola; cm 46 x 56 

Poggio a Caiano, Villa medicea, Museo della Natura 
Morta, inv. 1890, n. 4828 


GM 826, c. 82v, “[2603] 445 Marmi Un quadretto in 
tela alto 24 largo %, dipintovi frutte, uva galletta e fichi 
brogiotti, di mano di ... [sic] fiammingo buono, con 
adornamento simile, n. 1” 


282. Théophile Bigot 
Cantina, 

tavola; cm 25,3 x 36,4 
Palatina, inv. 1890, n. 4965 


GM 826, c. 82v, “[2604] 446 Marmi Un quadretto in 
tavola alto 4 buona misura largo 24 scarso, dipintovi due 
che spillano in una botte il vino, et uno tiene una lucerna 
in mano, di mano di monsù Gherardo, con adornamento 
simile, n. 1” 


283. Pieter van Laer 
Zingara e cacciatori 

tela; cm 66,7 x 51,3 
Palatina, inv. 1890, n. 3412 


GM 826, c. 83, “[2609] 451 Marmi Un quadretto in tela 
notturno alto b. 1⁄2 largo simile, dipintovi alcuni birbanti 
che ad un fuoco si scaldano et una zingara che ad un omo 
fa la ventura, di mano del Babboccio, con adornamento 
simile, n. 1” 


284. Giusto Suttermans 

Ritratto di donna con tavolozza in mano 
(Prudenza Carpiani Fiorilli) 

tela; cm 73,5 x 58,5 

Uffizi, inv. 1890, n. 2877 


GM 826, c. 83, “[2614] 456 Marmi Un quadro in tela, 
alto b. 1 buona misura largo % simile, dipintovi il ritratto 
della Prudenza commediante con tavolozza e pennelli nella 
sinistra, di mano di Giusto, con adornamento simile, n. 1” 


285. Giovanni Domenico Cerrini 
Agar e l'angelo 

olio su tela; cm 57 x 45,5 

Uffizi, inv. 1890, n. 6178 


GM 826, c. 83v, “[2617] 459 Marmi Un quadro in tela, 
alto b. 1% largo b. 1, dipintovi l’istoria di Agar sendente 
abbandonata, con angiolo che gl’insegnia il fonte, di mano 
del cavaliere Carino, con ornamento intagliato, dorato e 
straforato, n. 1” 

Foto in arrivo 


286. Boccaccio Boccaccino 
La zingarella 

tavola; cm 24 x 19 

Uffizi, inv. 1890, n. 8539 


GM 826, c. 83v, “[2620] 462 Marmi Un quadretto in 
tavola alto 14 largo 4, dipintovi zingaretta giovane con 
panno bianco o mavì vestita di rosso, di maniera todesca, 
con adornamento simile, n. 1” 


287. Bartolomeo Schedoni, copia da 
Sacra Famiglia con San Giovannino 
tavola; cm 29 x 24,8 circa 

Uffizi, inv. 1890, n. 1388 


GM 826, c. 84, “[2630] 472 Marmi Un quadretto in tavola 
alto b. 2 largo 14 buona misura, dipintovi la Madonna 
mezza figura che tiene Giesù in lettuccio che abbraccia 
San Giovannino, e San Giuseppe che li guarda, di mano 
dello Schiavone, con adornamento dorato et intagliato 
in parte, n. 1” 


288. Michelangelo Cerquozzi 
Paesaggio con due figure 

rame; cm 80 x 55 

Palatina, inv. 1890, 1283 


GM 826, c.84, “[2630] 473 Marmi Un quadretto in rame 
alto 4 largo 1⁄4, dipintovi un paesino con due pescatori, 
Puno vestito e l’altro quasi ignudo, di mano di Miche- 
lagnolo delle Battaglie, con adornamento simile, n. 1” 


Stanza dell’Anticaglie 


289. Giovanna Garzoni 

Vaso di fiori 

pergamena, mm 660 x 480 

GDSU, inv., n. 2151 O 

GM 826, c. 84, “[2634] 476 Marmi Un quadro in car- 
tapecora simile alto b. 1 1⁄4 largo %, miniatovi un vaso 
di cristallo con fiori, posa sopra base di pietra, con una 
pesca in pie’ del medesimo, di mano della suddetta, con 
adornamento simile e cristallo simile, n. 1” 


290. Willem Van Aelst 
Natura morta con frutta 
tela; cm 77 x 102 
Palatina, inv. 912, n. 468 


GM 826, c. 84v, “[2635] 477 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 1 15 scarso largo b. 1 % buona misura, dipintovi 
una cesta di frutte arrovesciate sopra una tavola di pietra 
con panno azzurro e guanciale rosso, di monsù Vastor, 
con adornamento d’ebano e tartaruga, n. 1” 


291. Giovanna Garzoni 
Ritratto di Amedeo di Savoia 
tela; cm 43 x 33 

Uffizi, inv. 1890, n. 817 


GM 826, c. 84v, “[2636] 478 Marmi Un quadro in cartape- 
cora alto 24 largo b. 1⁄2 buona misura, miniatovi il ritratto del 
duca di Savoia, testa con coda di capelli dalla parte sinistra, 
collare di punto all’antica, con armatura toccata d’oro, di 
mano della Giovanna Garzoni, ornamento simile, n. 1” 


292. Giovanna Garzoni 
Ritratto di Cristina di Savoia (?) 
pergamena; cm 44 x 33 


Uffizi, inv. 1890, n. 814 
GM 826, c. 84v, “[2637] 479 Marmi Un quadro in carta 


simile alto 24 largo b. 1⁄2 buona misura, miniatovi il ritratto 
della moglie del signor duca di Savoia, con acconciatura di 
perle e gelsomini in testa, collare a lattughe con 

lavori di cana e perle nelle punte de’ merli, di mano della 
Giovanna suddetta, con ornamento simile, n. 1” 


293. Willem Van Aelst 

Natura morta con frutta e conchiglia 
tela; cm 77 x 102 

Palatina, inv. 1912, n. 469 


GM 826, c. 84v, “[2638] 480 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 1 14 scarso largo b. 1 } buona misura, dipintovi 
una tavola coperta di verde con tovaglia distesa da una 
parte, e sopra vi sono vasi d’oro e di madreperla con frutte 
et un fagiano in atto di volare, di mano di monsù Vastor, 
con ornamento simile, n. 1” 


294. Giovanna Garzoni 

Vaso di fiori con farfalle, un afide e due Muricidi 
pergamena, mm 662 x 478 

GDSU, inv., n. 2152 O 


GM 826, c. 84v, “[2639] 481 Marmi Un quadro in car- 
tapecora alto b. 1 1⁄4 largo b. %, miniatovi un vaso di fiori, 
rappresenta essere di pietra intagliato con foglie, posa sopra 
tavola di marmo mistio, con due nicchi a pie’ di esso, di 
mano della Giovanna Garzoni della meglio maniera, con 
ornamento simile e cristallo sopra, n. 1” 


295. Gregorio Pagani 

Ritratto d'uomo 

tela; cm 63,5 x 52,5 

Palatina, inv. 1912, n. 285 

GM 826, c. 85, “[2647] 489 Marmi Un quadro in tavola 
alto b. 1 4: buona misura largo b. 1%, dipintovi il ritratto di 
giovane sbarbato con giubbone di quoio, maniche rosse, la 
destra sul fianco e l’altra si tiene una cintura, di mano di Goro 
Pagani, con adornamento intagliato, dorato e straforato, n. 1” 


296. Domenico Beccafumi 

Putti reggenti un tondo con l’Ebbrezza di Noè 

olio su tavola; cm 58 x 51 

Museo Horne, (deposito delle Gallerie fiorentine) 
inv. 1890, n. 3235 


GM 826, c. 85, “[2648] 490 Marmi Un quadro in tavola, 
alto braccia 1 scarso largo 7, dipintovi cinque puttini nudi, 
uno de quali sostiene su le spalle un tondo circondato di 
fiori entrovi una storietta, di mano del Micherino, con 
adornamento intagliato e dorato, n. 1” 


297. Lorenzo di Credi 
Annunciazione 

tavola; cm 108 x 92 
Uffizi, inv. 1890, n. 1597 


GM 826, c. 85, “[2649] 491 Marmi Un quadro in tavola 
alto b. 1 15 largo b. 1%, dipintovi la Santissima Annunziata, 
con giardino in lontananza, di mano del Grillandaio, con 
adornamento intagliato, dorato e straforato, n. 1” 


298. Il Sodoma, bottega di 
Ecce Homo 

tavola; cm 60,5 x 47,5 
Palatina, inv. 1912, n. 374 


GM 826, c. 85v, “[2652] 494 Marmi Un quadro in tavola 
alto b. 1% largo b. 1 1%, dipintovi un Ecce Homo, di mano 
del Soddoma, con adornamento intagliato e dorato, n. 1” 


299. Giusto Suttermans 
Ritratto del dispensiere Leonido 
tela; cm 99,5 x 78,5 

Palatina, inv. 1912, n. 419 


GM 826, c. 85v, “[2654] 496 Marmi Un quadro in tela alto 
b. 1% buona misura largo b. 1 4, dipintovi mezza figura 
di messere Leonido di dispensa di S.A.S., con fazzoletto 
in mano, di mano di Giusto, con adornamento dorato, 
intagliato e straforato, n. 1” 


300. Domenico Fetti, bottega di 
Parabola del Fattore infedele 

tavola; cm 75,8 x 44,5 

Palatina, inv. 1912, n. 26 


GM 826, c. 85v, “[2655] 497 Marmi Un quadro in tavola alto 
b. 1 1⁄4 largo b. 24 buona misura, dipintovi tre figurine, che 
una a sedere e due ritte, rappresentanti la parabola dell’operai 
alla vigna, che una delle due figure ritte tiene il piede sopra la 
vanga, di mano del Feti, con ornamento simile, n. 1” 


301. Domenico Fetti, bottega di 
Parabola della dracma perduta 
tavola; cm 75,8 x 44,6 

Palatina, inv. 1912, n. 30 


GM 826, c. 85v, “[2656] 498 Marmi Un quadro in tutto 
simile al suddetto, dipintovi la parabola dell Evangelio 
della donna che cerca la dramma smarrita, di mano del 
Fetti, con ornamento simile, n. 1” 


302. Jacob Ferdinand Voet 
Ritratto di Olimpia Aldobrandini 
tela; cm 72 x 58 

Palatina, inv. 1912, n. 34 


GM 826, c. 85v, “[2658] 500 Pratolino Un quadro in 
tela alto b. 1 5 largo b. 1 buona misura, dipintovi il 
ritratto della Principessa di Rossano in abito nero nero 
[sic] vedovile, con ambi le mani, e nella destra tiene un 
ventaglio con manigli neri, con adornamento dorato, 
intagliato e straforato, n. 1” 


557 


Stanza grande di Guardaroba 


303. Santi di Tito, attribuito a 

Angelo orante 

tela; cm 87 x 65 

Museo del Cenacolo di Andrea del Sarto, depositi, 
inv. 1890, n. 7721 


GM 826, c. 86v, “[2672] 514 Guardaroba Un quadro 
in tela alto b. 1 1⁄2 largo b. 1 scarso, dipintovi un angiolo 
figura intera con due puttini e quattro bocche di lione, 
di mano di Santi di Tito, con adornamento tinto di nero 
filettato d’oro, n. 1” 


304. Paul Bril 

Paesaggio con caccia al cinghiale 
tela; cm 80 x 116 

Palatina, inv. 1890, n. 1076 


GM 826, c. 86v, “[2673] 515 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 1% largo b. 1 74, dipintovi a tempera un paese con 
caccia, con cacciatori a piedi e a cavallo, che fanno la caccia 
di un cignale, di mano del Tempesta, con adornamento 
di noce scorniciato, n. 1” 


305. Il Franciabigio 
Madonna con Bambino e san Giovannino 
tavola, diam. cm 58 


Uffizi, inv. 1890, n. 517 


GM 826, c. 86v, “[2675] 517 Marmi Un quadro in tavola 
tondo di b. 1 di diametro, dipintovi la Madonna con Giesù 
in braccio e San Giovannino che gli porgie una rosa, di 
maniera antica fiorentina buona assai, con adornamento 
tutto intagliato a festoni e dorato, n. 1” 


306. Giusto Suttermans 

Ritratto di Vittoria della Rovere come vestale Tuccia 
tela; cm 110 x 80 

Palatina, inv. 1912, n. 116 


GM 826, c. 87, “[2689] 531 Un quadro in tela alto b. 1 
% largo b. 1 14, dipintovi una donna vestita di bianco rap- 
presentante una tuscia con il vaglio in mano pien d’acqua, 
con adornamento intagliato, dorato e straforato, n. 1” 


307. Scuola fiorentina 
Ritratto di donna 

tavola; cm 99 x 72,5 
Palatina, inv. 1912, n. 439 


GM 826, c. 87v, “[2696] 538 Marmi Un quadro in tavola 
alto b. 1 % largo b. 1%, dipintovi donna giovane, più che 
mezza figura, con ambi le mani e con la destra al petto, con 
zimarra nera e sottana bianca ricamata, si crede la Bianca 
Cappelli, maniera antica fiorentina, senz ornamento, n. 1” 


308. Guido Reni 

Autoritratto 

tela; cm 45,4 x 34 

Uffizi, inv. 1890, n. 1827 

GM 826, c. 88, “[2711] 553 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 1 scarso largo %, dipintovi il ritratto di Guido 
Reni da vecchio, con testa calva e collare grande, vestito 
di nero, con il campo aovato, di mano di monsù NN. con 
ornamento simile, n. 1” 


309. Dionisio Calvaert 
Assunzione della Madonna 
rame; cm 58 x 45 

Uffizi, inv. 1890, n. 1338 


GM 826, c. 88v, “[2715] 557 Marmi Un quadro in rame 
alto b. 1 scarso largo 34, dipintovi l’assunta della Beatissima 
Vergine, di mano di Dionisio Calvart, con adornamento 
simile, n. 1” 


310. Filippo Napoletano 

Vaso di cristallo con frutta 

tela; cm 36 x 46 

Poggio a Caiano, Villa medicea, Museo della Natura 
Morta, inv. 1890, n. 4804 


GM 826, c. 88v, “[2718] 560 Marmi Un quadro in tela 
ottangolo alto 24 largo 34, dipintovi un vaso a rinfrescatoio 
di cristallo con diverse frutte, di mano di Filippo Napole- 
tano, con adornamento simile, n. 1” 


311. Michelangelo da Campidoglio 

Frutta e fiori 

tela; cm 66 x 51 

Poggio a Caiano, Villa medicea, Museo della Natura 
Morta, inv. 1890, n. 4793 


GM 826, c. 88v, “[2720] 562 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 1 largo 74, dipintovi diverse frutte sopra pietre, 
di mano di Michele di Campidoglio, con adornamento 
intagliato, dorato e straforato, n. 1” 


312. Vincenzo Mannozzi 
Ila 

tela; cm 64 x 48 

Palatina, inv. 1890, n. 2801 


GM 826, c. 88v, “[2721] 563 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 1 incirca largo 7, dipintovi il ritratto del Mutolino 
con un vaso che rappresenta Ilo e la cannina, di mano del 
Panfi, con adornamento simile, n. 1” 


313. Il Poppi 
Le tre Grazie 
rame; cm 30 x 25 


Uffizi, inv. 1890, n. 1471 


GM 826, c. 89, “[2724] 566 Marmi Un quadretto in rame 
alto b. 1⁄2 largo 14, dipintovi tre femminine intere nude, figu- 
rate per le tre Grazie, di mano di pittore fiammingo buono 
assai, con adornamento intagliato, dorato e straforato, n. 1” 


314. Jacopo Vignali 

San Francesco d'Assisi in estasi 
rame; cm 29 x 21,5 

Palatina, inv. 1912, n. 356 


GM 826, c. 89, “[2726] 568 Marmi Un quadretto in rame 
alto b. 4 scarso largo 14, dipintovi San Francesco spirante 
con un angiolo in aria che suona il violino, di mano del 
Vignali, con adornamento simile, n. 1” 


315. Giusto Suttermans 
Madonna 

tavola; cm 59 x 45 
Palatina, inv. 1912, n. 160 


GM 826, c. 89, “[2728] 570 Marmi Un quadretto in tela 
alto 35 scarso largo 3 buona misura, dipintovi una testa di 
una santa guardante in su, con panno paonazzo in capo, e 
si vede al petto due dita di una mano, di mano di Giusto, 
con adornamento simile, n. 1” 


316. Andrea del Verrocchio 
San Gerolamo 

tavola; cm 40,5 x 27 

Palatina, inv. 1912, n. 370 


GM 826, c. 89, “[2739] 572 Marmi Un quadretto in tavola 
alto 24 largo b. 1⁄2 scarso, dipintovi un santo guardante in 
su con zazzera bianca e diadema, nudo con un sol panno 
grigio alle spalle, di mano del Pollaiolo, con adornamento 
dorato et intagliato in parte, n. 1” 


317. Scuola veneta 

Ritratto d'uomo “Antonio Carracci” 
tavola; cm 22,5 x 19 

Palatina, inv. 1912, n. 250 


GM 826, c. 89v, “[2737] 579 Marmi Un quadretto in 
tavola alto s. 8.4 largo s. 7, dipintovi un giovane sbarbato 
con collare a lattughe, giubbone bianco trinciato, e tiene 
nella destra un libro aperto di musica, et è il ritratto d'An- 
tonio Caracci, di mano di Anibale Caracci, così scrittovi 
dietro, con adornamento simile, n. 1” 


318. Il Baciccio 

Ritratto del cardinal Leopoldo 
tela; cm 73 x 60 

Uffizi, inv. 1890, n. 2194 


GM 826, c. 89v, “[2742] 584 Pr. Un quadro in tela alto b. 1 
14 largo b. 1, dipintovi il Serenissimo signor Cardinale Leo- 
poldo con berrettino rosso in capo, mozzetta rossa e berretta 
simile nella mano destra, di mano del Bacicchi di Roma, 
con adornamento dorato e intagliato e straforato, n. 1” 


319. Francesco Cambi 
Ritratto di Stefano della Bella 
tela; cm 54 x 45 

Palatina, inv. 1890 n. 1541 


GM 826, c. 90, “[2744] 586 Marmi Un quadro in tela 
alto % buona misura largo 24 simile, dipintovi il ritratto di 
Stefanino della Bella fatto di sua mano, con adornamento 
simile, n. 1” 


320. Sebastiano Bombelli 

Ritratto di Isabella, figlia di Paolo Del Sera 
tela; cm 82,6 x 70 

Uffizi, inv. 1890, n. 2782 


GM 826, c. 90, “[2752] 594 Pratolino Un quadro in tela 
alto b. 1 14 largo b. 1%, dipintovi il ritratto della figliola 
del signor Paolo del Sera da giovane, con capelli biondi, 
assettata alla moda, vezzo di perle, collare straforato e abito 
fondo mavì ricamato, con collana di perle che tiene con 
la sinistra un arme di palle, con adornamento straforato, 
dorato e intagliato, n. 1” 


321. Tiziano Vecellio 

Ritratto maschile di Tommaso Mosti 

tela; cm 85 x 69 

Palatina, inv. 1912, n. 495 

GM 826, c. 90v, “[2756] 598 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 1 14 largo b. 16, dipintovi mezza figura d'uomo, 
barba nera piccola, pelliccia nera indosso, e se li vede parte 
della mano destra con guanto, copia di Tiziano creduta ori- 
ginale, con adornamento dorato liscio e picchettato, n. 1” 


322. Scuola bergamasca 
Ritratto di uomo 

tela; cm 50,8 x 46,3 
Palatina, inv. 1912, n. 120 


GM 826, c. 90v, “[2757] 599 Marmi Un quadro in tela 
alto % largo il simile, dipintovi testa d'uomo con barba 
bionda, e si vede l’orecchio sinistro, di mano di N.N. 
pittore cremonese, con adornamento dorato, intagliato 
e straforato, n. 1” 


323. Giusto Suttermans 

Ritratto di Domenico Cresti detto il Passignano 
tela; cm 62 x 46 

Palatina, inv. 1890, n. 565 


GM 826, c. 90v, “[2759] 601 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 1 18 largo b. 1 %4, dipintovi, di mano di Giusto, 
il ritratto del Passignano da vecchio, con capo calvo e 
scoperto, barba bianca, vestito di nero, senza mani, e 
si vede l'orecchio destro, con catenuzza d’oro al collo, 
senzadornamento, n. 1” 


324. Scipione Pulzone, bottega di 
Ritratto di Ferdinando I de Medici 
tavola; cm 69,4 x 56,7 

Palatina, inv. 1912, n. 492 


GM 826, c. 91, “[2766] 608 Marmi Un quadro in tavola 
alto b. 1 % largo b. 1 scarso, dipintovi il Serenissimo 
Granduca Ferdinando primo in abito di cardinale, senza 
nulla in testa, con mozzetta rossa, senza mani, di mano 
del Bronzino, con adornamento dorato e straforato, n. 1” 


GM 826, c. 91, “[2767] 609 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 1 4 largo b. 1 %, dipintovi un giovane mezza 
figura, con capo scoperto, collare grande a lattughe, con 
mano destra sul fianco con guanto, e la sinistra al petto, 
vestito di nero, di mano del Puruus, con adornamento di 
pero tinto di nero scorniciato con battente dorato, n. 1” 


326. Filippino Lippi 
Ritratto di vecchio 
embrice; cm 47 x 38 
Uffizi, inv. 1890, n. 1485 


GM 826, c. 91, “[2771] 613 Marmi Un quadro simile 
d’embrice dipintovi a fresco un vecchio senza barba, con 
veste e berretta bianca, e si vede l’orecchio sinistro, senza 
mani, con adornamento tinto di nero filettato d’oro, n. 1” 


327. Scuola veneta 

Ritratto maschile 

tela; cm 59,5 x 48 

Palatina, inv. 1912, n. 390 

GM 826, c. 91, “[2775] 617 Marmi Un quadro in tela 
aovato alto b. 1 largo %, dipintovi una testa d’omo di 
mezz'età con poca barba e basette nere, con capo scoper- 
to, si vede l'orecchio sinistro con camicia che fa collare, 
abito nero pellicciato, adornamento intagliato e dorato in 
quadro, di mano del Tintoretto, n. 1” 


559 


560 


328. Anthonis Mor, scuola di 
Ritratto femminile 

tavola; cm 91 x 66 

Palatina, inv. 1890, n. 1841 


GM 826, c. 91v, “[2777] 619 Marmi Un quadretto in rame 
alto 3 buona misura largo % simile, dipintovi di sua mano 
la Lavinia Fontana con abito nero, velo bianco in testa, 
e nella sinistra una pezzuola, e si vede l'orecchio destro, 
con adornamento intagliato, dorato e straforato, n. 1” 


329. Lavinia Fontana 

Autoritratto 

tela; cm 27,5 x 24,9 

Uffizi, inv. Oggetti d'Arte Pitti 1911, n. 756 


GM 826, c. 91v, “[2778] 620 Marmi Un quadro in tela 
alto s. 9 largo s. 7, dipintovi di sua mano il ritratto della 
suddetta da fanciulla che suona il bonaccordo, sedente 
in abito rosso, et una donna dietro che li porta il libro di 
musica, con adornamento simile, n. 1 


330. Simon Vouet (?) 
Autoritratto 

carta; cm 24 x 15,5 
GDSU, inv., n. 1042 E 


GM 826, c. 91v, “[2779] 621 Marmi Un quadretto in 
carta alto s. 9 largo 4 buona misura, fattovi di pastelli il 
ritratto di monsù Giovanni Vuet, fatto di sua mano, che 
tiene nella sinistra un foglio avvolto, con cristallo sopra, 
con adornamento simile, n. 1” 


331. Ignoto ritrattista dei Carracci 
Supposto ritratto di Ludovico e Antonio Carracci 
tavola; cm 16,1 x 24,7 

Uffizi, inv. 1890, n. 3991 


GM 826, c. 91v, “[2780] 622 Marmi Un quadretto in 
tavola alto 14 buona misura largo s. 8, dipintovi Lodovico 
Caracci che suona i’ liuto e gli insegna sonare ad Antonio 
suo nipote, di mano di Anibal Caracci, con adornamento 
simile, n. 1” 


332. Annibale Carracci 
Autoritratto sul cavalletto 
tavola; cm 36,5 x 29,8 
Uffizi, inv. 1890, n. 1774 


GM 826, c. 91v, “[2781] 623 Marmi Un quadretto in ta- 
vola alto s. 12 largo b. 4, dipintovi un quadrettino piccolo 
posto in sul leggio da dipignere, entrovi il ritratto di Anibal 
Caracci, con tavolozza attaccata a’ leggio e canino, fatto 
di mano di detto Anibale, con ornamento simile, n. 1” 


333. Francesco Albani, bottega di 

Liberazione di san Pietro 

rame; cm 23,5 

Palatina, inv. 1912, n. 278 

GM 826, c. 91v, “[2782] 624 Marmi Un quadretto in 
rame tondo di s. 8 di diametro, dipintovi l’angiolo che 
conduce fuori dalla carcere San Pietro, con due soldati che 
dormono, di mano dell’Albano, con ornamento quadro 
simile, n. 1” 


334. Guido Reni 
Crocifissione di san Pietro 
tavola; cm 80 x 55 
Palatina, inv. 1890, n. 602 


GM 826, c. 92, “[2787] 629 Marmi Un quadro in tavola 
alto b. 1 4 largo 7, dipintovi la crocifissione di San Pietro 
con il capo all’ingiù, con tre manigoldi, di maniera romana, 
con adornamento intagliato, dorato e straforato, n. 1” 


335. Ambito italiano del XVII secolo 
Vergine in mezza figura volta in basso a sinistra 
pergamena 


GDSU, inv., n. 19004 F 


GM 826, c. 92, “[2791] 633 Marmi Un quadretto in 
cartapecora alto s. 9 largo 14, miniatovi la testa della Ma- 
donna che guarda la corona di spine e chiodi posati sopra 
un tavolino, con panno bianco in capo, con ornamento 
di pero a onde con battente dorato, n. 1” 


336. Il Correggio 

Madonna col bambino in gloria 
tavola; cm 20 x 16,3 

Uffizi, inv. 1890, n. 1329 


GM 826, c. 92, “[2794] 636 Marmi Un quadretto in 
tavola alto 1 largo % buona misura, dipintovi la Madonna 
sedente fra le nuvole, con Giesù in collo e due angioli, 
che uno suona il violino e l’altro l’arpe, con adornamento 
d’ebano liscio, n. 1” 


337. Carlo Dolci 

Ritratto di Vittoria della Rovere 
tela; cm 85 x 57,5 

Palatina, inv. 1912, n. 404 


GM 826, c. 93, “[2815] 657 Pratolino Un quadro in tela 
alto b. 1 1⁄4 largo b. 1, dipintovi il ritratto della Serenissima 
Granduchessa Vittoria da vedova, con nastrino nero al collo 
e croce di zaffiri al petto, di mano di pittore mantovano, 
senzadornamento, n. 1” 


Nella Loggetta 


338. Willem van de Velde 
Battaglia navale 

tela 

Collezione Chigi 


GM 826, c. 93, “[2817] 659 Un quadro in tela, alto b. 1 
% largo b. 2 4, mesticata di bianco, fattovi sopra in penna 
più quantità di vascelli che combattono, fra quali uno 
maggiore con altre barchette, di mano di NN. Olandese, 
bellissimo, con adornamento d’ebano liscio scorniciato, 
con coperta d’ermisino rosso e frangia d’oro e seta rossa 
attorno, n. 1 Mandato al signor cardinale Chigi” 


339. Willem van de Velde 

Flotta olandese 

tela 

Villa del Poggio Imperiale, inv. Poggio Imperiale 1860, 
n. 263 o 292 


GM 826, c. 93v, “[2818] 660 Marmi Un quadro in tela, 
alto soldi 14 largo b. 1 18, mesticato di bianco, fattovi 
in penna molti vascelli e barche, ch'è uno maggiore, con 
cristallo sopra et ornamento d’ebano scorniciato liscio, di 
mano di NN. Olandese, n. 1” 


340. Willem van de Velde 

Flotta olandese 

tela 

Villa del Poggio Imperiale, inv. Poggio Imperiale 1860, 
n. 263 o 292 


GM 826, c. 93v, “[2819] 661 Marmi Un quadro simile, 
alto % largo b. 1 soldi 1, mesticata di bianco fattovi in 
penna vascelli e barche, con cristallo sopra, di mano del 
suddetto e ornamento simile, n. 1” 


341. Willem van de Velde 

Il saluto dell'ammiraglio Zeeland all'ammiraglio van Obdam 
tela 

Inghilterra, Collezione Sir Bruce Ingram 


GM 826, c. 93v, “[2820] 662 Un quadro, alto % largo b. 
1 ‘4, di tela mesticata di bianco fattovi come sopra vascelli 
e barche, con cristallo sopra et ornamento simile, di mano 
del suddetto, n. 1. Mandato al signor cardinale Nini” 


342. Pieter Paul Rubens 
Le tre grazie 

tavola; cm 47,5 x 35 
Palatina, inv. 1890, n. 1165 


GM 826, c. 93v, “[2827] 669 Marmi Un quadretto in 
tavola, alto % largo soldi 11, dipintovi di chiaro scuro le tre 
Grazie abbracciate insieme, con amorini sopra, ornamento 
intagliato e dorato, n. 1” 


343. Andrea Commodi 
Caduta degli angeli ribelli 
tela; cm 174,5 x 184 
Palatina, inv. 1890, n. 5630 


GM 826, c. 93v, “[2828] 670 Marmi Un quadro in tela 
alto b. 4 1⁄2 largo b. 3 %, mezzo tondo da capo dipintovi 
di chiaroscuro la caduta di Lucifero, non finito, senz'or- 
namento, d'Andrea Comodi, n. 1” 


344. Jacopo Bassano (?) 
Martirio di San Lorenzo 
carta, mm 930 x 630 
GDSU, inv., n. 13065 F 


GM 826, c. 94, “[2834] Gualtieri Un disegno in carta alto 
b. 124 largo b. 1%, disegnatovi il martirio di San Lorenzo, 
di mano del Bassano, d’acquerelli, n. 1” 


345 Jacopo Bassano (?) 
Salita al calvario 

carta, mm 980 x 650 
GDSU, inv., n. 13066 F 


GM 826, c. 94, “[2835] Gualtieri Un quadro in carta alto 
b. 1% largo b. 1 %, disegnatovi con acquerelli quando 
Nostro Signore porta la croce al monte Calvario, di mano 
del suddetto, n. 1” 


346. Jacopo Bassano (?) 

San Rocco benedice gli appestati 

acquerello su carta verdastra, mm 710 x 700 

GDSU, inv., n. 13063 F 

GM 826, c. 94, “[2836] Gualtieri Un quadro in carta alto 
b. 18 largo simile, disegnatovi d’acquerelli Santo Rocco 
in abito da pellegrino che guarisce gl’appestati, di mano 
del suddetto, n. 1” 


347. Jacopo Bassano (?) 
Santo vescovo 

carta, mm 950 x 650 
GDSU, inv., n. 13064 E, 


GM 826, c. 94, “[2837] Un simile in carta alto b. 1 24 
largo b. 1, disegnatovi con acquerello un vescovo avanti 
l’altare che fa orazione, con molte figure, di mano del 
suddetto, n. 1” 


348. Ercole Setti (attribuito) 

Tondo con scene della fuga degli ebrei dall'Egitto e, al centro, 
l'attraversamento del mar Rosso 

carta, diam. mm 426 


GDSU, inv., n. 997 E 


GM 826, c. 95, “[2838] Gualtieri Un simile in carta ot- 
tangolo, diametro b. 1, disegnatovi in tondo un modello 
[cancellato] di acquerelli la storia di Gioseffo, e nel mezzo 
il passaggio di faraone, modello per fare un bacino, di 
maniera incognita della squola di Raffaello, n. 1” 


349. Francesco Bassano 

Scena di battaglia (Assedio di Padova) 
pastello, mm 660 x 750 

GDSU, inv., n. 13062 F 


GM 826, c. 94, “[2840] Gualtieri Un simile in carta 
aovato alto b. 1 15 largo b. 1 74, disegnatovi d’acquerelli 
coloriti una scalata con molti soldati, di mano di Leandro 
da Bassano, n. 1” 


Stipo de’ ritrattini 


350. Ambito veronese 
Ritratto di frate cappuccino con teschio e rosario 
olio su rame, diam. cm 7,2 


Uffizi, inv. 1890, n. 8938 
GM 826, c. 101, “[3190] Uno stipo d’ebano a sportelli 


con mastiettature d’argento, contiene dentro numero 60 
cassette con ritrattini, con canpanella d’argento alle dette 
cassette e rosetta simile, alto b. 1 s. 9 largo b. 2% grosso 
7%, nelle quali cassette vi sono più e diversi ritrattini come 
appresso, n. 1” 

c. 101v, “[3191] Nella cassetta numero 1, entrovi numero 9 
ritrattini miniati di più grandezze, con cerchietti d’argento, 
con cristalli sopra, che nel mezzo un padre cappuccino 
con la testa di una morte in mano, n. 9” 


351. Ippolito Galantini 
Autoritratto 

pergamena; cm 15 x 11,5 
Uffizi, inv. 1890, n. 8945 


GM 826, c. 101v, “[3192] Nella cassetta numero 2, nu- 
mero 9 ritrattini come sopra, che nel mezzo il ritratto del 
Padre Galantini, n. 9” 


352. Samuel Cooper 

Ritratto di donna con veli bianchi 
tela?; cm 5,2 x 3,9 

Uffizi, inv. 1890, n. 9043 


GM 826, c. 101v, “[3193] Nella cassetta numero 3, nu- 
mero 9 ritrattini miniati, che nel mezzo una femmina con 
velo | collo, come sopra, n. 9” 
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353. Hans Holbein il Giovane 
Ritratto d'uomo 
tavola; diam. cm 101 circa 


Uffizi, inv. 1890, n. 3961 


GM 826, c. 101v, “[3194] Nella quarta cassetta, numero 
sei ritrattini con cerchietti d’argento inperfetta e senza 
velluto, dipinti a olio, che nel mezzo un omo di mez'età 
in tondo con guanti in mano, n. 6” 


354. Daniel Froeschel, attribuito a 
Ritratto di Eleonora di Toledo (?) 
pergamena; cm 8,5 x 6,8 


Uffizi, inv. 1890, n. 4186 


GM 826, c. 101v, “[3196] Nella sesta cassetta, numero 
nove ritrattini simili, che nel mezzo il ritratto di una 
femmina vestita di bianco alla moda, con capellatura 
bionda, in aovato, n. 9” 


355. Corneille de Lyon, attribuito a 
Dama con fiori in seno 
cartoncino; cm 16,4 x 13,7 


Uffizi, inv. 1890, n. 9116 


GM 826, c. 101v, “[3198] Nella ottava cassetta, numero 
9 ritrattini simili, che nel mezzo in quadro una femmina 
con mazzetto di fiori nel seno, n. 9” 


356. Frans Pourbus il Giovane 
Ritratto di giovane donna 

rame; cm 7,5 x 5,5 

Uffizi, inv. 1890, n. 1117 


GM 826, c. 101v, “[3199] Nella nona cassetta, numero 
nove simili, che nel mezzo in aovato una femmina tedesca 
con collare a lattuga, n. 9” 


357. Martin Koeber 

Ritratto di Stefano Bathory d'Ungheria 
tavola; cm 17,5 x 14 

Uffizi, inv. 1890, n. 8855 


GM 826, c. 101v, “[3201] Nella undicima cassetta, numero 
nove ritrattini simili, che nel mezzo in quadro il ritratto 
di Stefano re d'Ungheria e principe di Transilvania, n. 9” 


358. Ambito di Frans Pourbus il Giovane 
Ritratto muliebre 

rame; cm 6,2 x 7,8 

Uffizi, inv. 1890, n. 8810 


GM 826, c. 101v, “[3203] Nella cassetta numero 13, 
numero 9 ritrattini simili, che nel mezzo in quadro una 
femmina giovane vestita di nero con vezzo di perle, n. 9” 


359. Giusto Suttermans 

Ritratto di Margherita de’ Medici come santa Margherita 
olio su rame; cm 9,6 x 6,9 

Uffizi, inv. 1890, n. 8781 

GM 826, c. 101v, “[3204] Nella cassetta numero 14, nu- 
mero 9 ritrattini simili, che nel mezzo in aovato il ritratto 
della principessa Margherita, oggi duchessa di Parma, con 
croce in mano, n. 9” 


360. Sebastiano Mazzoni, attribuito a 
Ritratto di donna con fiocco rosso e bianco nei capelli 
rame; cm 6,7 x 5,1 


Uffizi, inv. 1890, n. 9051 


GM 826, c. 102v, “[3205] Nella cassetta numero 15, 
numero 9 simili, che nel mezzo in aovato una femmina 
giovane con capelli sparsi e nastro rosso in capo, vezzo di 
perle e filetto nero in seno, n. 9” 


361. Giusto Suttermans 
Ritratto di Cosimo III 
ottone; cm 7,8 x 8,8 


Uffizi, inv. 1890, n. 8774 


GM 826, c. 102v, “[3206] Nella cassetta numero 16, 
numero 9 simili, che nel mezzo in aovato il ritratto del 
Serenissimo Granduca Cosimo terzo in profilo da gio- 
vanetto, n. 9” 


362. Ambito fiorentino 
Ritratto di Cosimo II 
stagno; cm 16 x 12 
Uffizi, inv. 1890, n. 8981 


GM 826, c. 102, “[3208] Nella cassetta numero 18, 
entrovi numero 9 ritrattini, che nel mezzo in quadro il 
ritratto del Serenissimo Granduca Cosimo secondo da 
giovanetto, con collare a lattuga, con cerchietti d’argento 
e cristallo sopra, n. 9” 


363. Scuola fiamminga del XVI secolo 
Ritratto di uomo 

tavola; cm 6,1 x 8,6 

Uffizi, inv. 1890, n. 8792 


GM 826, c. 102, “[3210] Una cassetta numero 20, entrovi 
numero 9 ritrattini simili, che nel mezzo il ritratto in 
quadro d’omo di mezz’età con barba nera lunga, vestito 
di nero, collare all’antica, mostra l'orecchio sinistro, n.9” 


364. Ambito fiorentino 
Ritratto di Cosimo il Vecchio 
stagno; cm 16 x 12 


Uffizi, inv. 1890, n. 4025 


GM 826, c. 102, “[3211] Una cassetta numero 21, en- 
trovi numero 9 ritrattini simili, che nel mezzo in quadro 
il ritratto di Cosimo Pater Patrie, in profilo con berretta 
e vestito rosso, n. 9” 


365. Il Volterrano 
Vecchio barbuto con colletto di pelliccia 
olio su rame; cm 15 x 12,3 


Uffizi, inv. 1890, n. 8873 


GM 826, c. 102, “[3212] Una cassetta numero 22, en- 
trovi numero 9 ritrattini simili, che nel mezzo in quadro 
il ritratto d'un vecchio con barba grande, e pelliccia, con 
capo scoperto, n. 9” 


366. Ambito romano 
Ritratto d'uomo col Toson d’Oro 
lavagna; cm 14,5 x 11 

Uffizi, inv. 1890, n. 4034 


GM 826, c. 102, “[3213] Nella cassetta numero 23, en- 
trovi numero 9 ritrattini simili, che nel mezzo in quadro 
il ritratto di un omo mezza figura, con barba nera, berretta 
con pennacchio, vestito di nero, nella destra una mazza e 
nella sinistra un guanto, n. 9” 


367. Scuola italiana del XVI secolo 
Ritratto di giovinetto 

tavola, diam. cm 8,5 

Uffizi, inv. 1890, n. 8918 


GM 826, c. 101, “[3214] Una cassetta numero 24, en- 
trovi numero 9 ritrattini simili, che nel mezzo un putto 
vestito con manto giallo, e si vede l'orecchio sinistro, n. 9” 


368. Bernardino Campi 

Ritratto muliebre meno di mezza figura 
rame; cm 6 x 8,4 

Uffizi, inv. 1890, n. 9008 


GM 826, c.102, “[3215] Una cassetta numero 25, entrovi 
numero 9 ritrattini simili, che nel mezzo in quadro il ritrat- 
to di femmina con veste ricamata, in campo verde, n. 9” 


369. Ambito ferrarese 
Ritratto di Ginevra degli Alessandri 
tavola; cm 12,2 x 9 


Uffizi, inv. 1890, n. 3975 


GM 826, c. 102, “[3216] Una cassetta numero 26, entrovi 
numero 9 ritrattini simili, che nel mezzo in quadro una 
donna in profilo, con capelli legati con nastro bianco e 
fazzoletto al collo all'antica, n. 9” 


370. Giovanni Douwers 

Ritratto di uomo 

rame, diam. cm 7,9 

Uffizi, inv. 1890, n. 8837 

GM 826, c. 102, “[3217] Una cassetta numero 27, entrovi 
numero 9 ritrattini, che nel mezzo in tondo il ritratto di 
uomo di mez'età con barba castagnola, collare all’antica, 
e si vede l’orecchio destro, n. 9” 


371. Ambito emiliano 

Ritratto d'uomo con pacchetto - Ritratto d'uomo con colletto 
di pelliccia 

olio su lavagna, diam. cm 14 


Uffizi, inv. 1890, n. 4016 


GM 826, c. 102v, “[3218] Una cassetta numero 28, entrovi 
numero 9 ritrattini, che nel mezzo in tondo il ritratto 
d’omo giovane con poca barba, con pelliccia, e con la 
destra accenna, n. 9” 


372. Agostino Carracci 

Busto d'uomo vestito di bianco 

tavola; cm 13,5 x 10 

Uffizi, inv. 1890, n. 3981 

GM 826, c. 102v, “[3219] Una cassetta numero 29, entrovi 
numero 9 ritrattini, che nel mezzo in ottangolo testa di 
giovane con poca barba, collarino a lattughe e giubbone 
bianco, n. 9” 


373. Salvator Rosa 
Ritratto d'uomo 
tela applicata su cartoncino, cm 5,2 x 3,9 


Uffizi, inv. 1890, n. 8972 


GM 826, c. 102v, “[3221] Una cassetta segnata nu- 
mero 31, entrovi numero otto ritrattini con cerchiet- 
ti d’argento senza velluto in fondo, che nel mez- 
zo in aovato il ritratto d'uomo giovane in profilo, 
con basette nere, zazzera lunga e collare puro, n. 8” 


374. Scuola emiliana 
Ritratto di giovane uomo 
tavola, diam. cm 9 


Uffizi, inv. 1890, n. 8927 


GM 826, c. 102v, “[3222] Una cassetta numero 32, entrovi 
nove ritrattini simili, che nel mezzo in tondo il ritratto di 
giovane con poca barba e basette, berretta nera, collarino 
a lattughe, vestito nero e si vede l'orecchio destro, n. 9” 


375. Ambito emiliano 
Frate cistercense 

tavola, diam. cm 12,8 
Uffizi, inv. 1890, n. 4023 


GM 826, c. 102v, “[3223] Una cassetta segnata numero 
33, entrovi numero 9 ritrattini simili, che nel mezzo in 
tondo il ritratto di un monaco vestito di bianco e berretta 
simile, n. 9” 


376. Ambito bolognese 
Ritratto di giovane con spada 
tavola; cm 13,5 x 10,4 
Uffizi, inv. 1890, n. 3976 


GM 826, c. 102v, “[3224] Una cassetta numero 34, entrovi 
numero 9 ritrattini simili, che nel mezzo in ottangolo un 
giovane mezza figura, berrettone nero, collarino a lattughe, 
e con la sinistra tiene la spada, n. 9” 


377. Ambito dell’Italia centrale 
Ritratto di donna 

metallo, diam. cm 7,9 

Uffizi, inv. 1890, n. 4068 


GM 826, c. 102v, “[3225] Una cassetta numero 35, en- 
trovi numero 9 ritrattini simili, che nel mezzo in aovato il 
ritratto di donna giovane, capelli tirati su, collana al collo 
d’oro e nera, con mana al petto, n. 9” 


378. Bartolomeo Passarotti, bottega di 
Ritratto di giovane uomo 
tavola, diam. cm 10,6 


Uffizi, inv. 1890, n. 9125 


GM 826, c. 102v, “[3226] Una cassetta numero 36, en- 
trovi numero 9 ritrattini simili, che nel mezzo in tondo 
il ritratto di giovane sbarbato, collare all’antica, vestito 
di nero e mano destra aperta, con capo scoperto, n. 9” 


379. Francesco Bassano il Giovane 
Ritratto virile con impresa d'amore 
rame, diam. cm 12,5 


Uffizi, inv. 1890, n. 4017 


GM 826, c. 102v, “[3227] Una cassetta numero 37, entrovi 
numero 9 ritrattini simili, che nel mezzo in tondo uomo 
d'età con barba lunga grigia, con collarino, capo scoperto 
e si vede l’orecchio destro, n. 9” 


563 


564 


380. Ambito lombardo-veneto 
Ritratto di donna con velo 
pergamena, diam. cm 6,6 
Uffizi, inv. 1890, n. 9005 


GM 826, c. 102v, “[3228] Una cassetta numero 
38, entrovi numero 9 ritrattini simili, che nel mezzo 
il ritratto di donna giovane in faccia, capelli tirati su 
biondi, vezzo di perle e si vede poca di camicia, n. 9” 


381. Ambito di Bartolomeo Passarotti 
Ritratto di un religioso 
rame, diam. cm 15,8 


Uffizi, inv. 1890, n. 1397 


GM 826, c. 102v, “[3229] Una cassetta numero 39, en- 
trovi numero 9 ritrattini simili, che nel mezzo in tondo il 
ritratto d’un frate con abito nero, berretta in testa, e nella 
destra tiene un libro, n. 9” 


382. Ambito fiammingo 
Ritratto d'uomo 
tavola, diam. cm 13,3 circa 


Uffizi, inv. 1890, n. 3954 


GM 826, c. 102v, “[3230] Una cassetta numero 40, en- 
trovi numero 9 ritrattini simili, che nel mezzo in tondo il 
ritratto di vecchio con collare a lattughe, vestito di nero, 
capo scoperto, e si vede l'orecchio destro, n. 9” 


383. Scuola toscana 
Ritratto d'uomo 

rame; cm 6,8 x 5 

Uffizi, inv. 1890, n. 1508 


GM 826, c. 103, “[3231] Una cassetta numero 41, entrovi 
numero 9 ritrattini simili, che nel mezzo in aovato il ritratto 
di omo di mezzetà, pochi capelli, barba castagnola, si vede 
l'orecchio destro, collarino puro e vestito di nero, n. 9” 


384. Ottavio Leoni, attribuito a 
Ritratto di cavaliere di Malta 
rame; cm 9,5 x 8,3 


Uffizi, inv. 1890, n. 4035 


GM 826, c. 103, “[3233] Una cassetta segnata numero 43, 
entrovi numero cinque ritrattini in aovato con cerchietti 
d’argento e fondo di velluto, che nel mezzo un ritratto 
di giovane di mezz’età, con croce di Malta e manica pa- 
onazza, n. 5” 


385. Scuola fiamminga del XVI secolo 
Ritratto femminile 

tavola; cm 6 x 4,8 

Uffizi, inv. 1890, n. 3953 


GM 826, c. 103, “[3234] Una cassetta numero 44, entrovi 
numero cinque ritrattini simili, che nel mezzo in tondo il 
ritratto di femmina giovane, con velo in capo capellino, 
senza velluto, n. 5” 


386. Alessandro Casolani 

Ritratto di giovane donna 

tela; cm 15,8 x 12,8 

Uffizi, inv. 1890, n. 4030 

GM 826, c. 103, “[3236] Una cassetta numero 46, entrovi 
numero 9 ritrattini simili, che nel mezzo in quadro una 
giovane in profilo che guarda in su, con collare a lattuga, 
vestita di rosso alla tedesca, n. 9” 


387. Simone Contarini, attribuito a 
Ritratto di religioso 

rame; cm 11,3 x 8,1 

Uffizi, inv. 1890, n. 4003 


GM 826, c. 103, “[3237] Una cassetta numero 47, entrovi 
numero 5 ritrattini simili, che nel mezzo in aovato il ritratto 
d’un frate con abito nero e barba grigia, n. 5” 


388. Scuola italiana del XVII secolo 
Ritratto di frate con libro in mano 

rame; cm 10,9 x 12,9 

Uffizi, inv. 1890, n. 9089 


GM 826, c. 103, “[3238] Una cassetta numero 48, entrovi 
numero 5 ritrattini simili, che nel mezzo in quadro il 
ritratto d’un frate con abito nero, barba castagnola, n. 5” 


389. Scuola fiamminga del XVII secolo 
Ritratto di uomo con la testa un po alzata 
carta; cm 6,2 x 8,1 

Uffizi, inv. 1890, n. 8923 


GM 826, c. 103, “[3239] Una cassetta numero 49, en- 
trovi numero 5 ritrattini simili, che nel mezzo in quadro 
il ritratto d'uomo in profilo che guarda in su, con collare 
a lattuga, vestito di nero e si vede l’orecchio destro, n. 5” 


390. Scuola veneta del XVI secolo 
Ritratto d'ignoto 
tavola; cm 15 x 11 


Uffizi, inv. 1890, n. 4005 


GM 826, c. 103, “[3240] Una cassetta numero 50, entrovi 
numero 5 ritrattini simili, che nel mezzo in quadro il 
ritratto d’omo con barba grande castagnola, berretta nera 
in testa, e si vede l'orecchio destro, n. 5” 


391. Scuola italiana (?) 
Ritratto virile 
tela su tavola; cm 11 x 9 


Uffizi, inv. 1890, n. 3959 


GM 826, c. 103, “[3241] Una cassetta numero 51, entrovi 
numero 5 ritrattini simili, che nel mezzo in quadro è il 
ritrattino d’omo vecchio, con berretto in capo, barba grigia 
e collare all’antica, inperfetta, n. 5” 


392. Ambito di Jacopo Bassano 

Ritratto di Papa 

tela su tavola, diam. cm 13,4 

Uffizi, inv. 1890, n. 4006 

GM 826, c. 103, “[3242] Una cassetta numero 52, entrovi 
numero 9 ritrattini simili, che nel mezzo in tondo il ritratto 
d’un papa con barba lunga bianca, n. 9” 


393. Scuola italiana 
Ritratto di donna 
tavola; cm 11,1 x 15 


Uffizi, inv. 1890, n. 9107 


GM 826, c. 103, “[3243] Una cassetta numero 53, entrovi 
numero 5 ritrattini simili, che nel mezzo in ottangolo 
di una donna vecchia in faccia, vestita alla rustica, n. 5” 


394. Ambito di Jacopo Tintoretto 
Ritratto d'uomo 

tela; cm 13 x 10 

Uffizi, inv. 1890, n. 1396 


GM 826, c. 103v, “[3246] Nella cassetta segnata numero 
56, entrovi numero nove ritrattini, che nel mezzo in quadro 
il ritratto d’uomo di età, in profilo, con barba lunga grigia, 
guarda in su, e si vede l'orecchio sinistro, con cerchietti 
d’argento e fondo di velluto nero, n. 9” 


395. Annibale Carracci 
Autoritratto (?) 
tavola; cm 13 x 9,6 


Uffizi, inv. 1890, n. 8990 


GM 826, c. 103v, “[3247] Una cassetta simile numero 
57, entrovi numero 9 ritrattini simili, che nel mezzo in 
aovato il ritratto d'omo con barba e basette castagnoli, 
con collare all’antica, n. 9” 


396. Giovanni Battista Zelotti, attribuito a 
Ritratto di donna con cane 

cuoio; cm 15,8 x 12,8 

Uffizi, inv. 1890, n. 9134 


GM 826, c. 103v, “[3248] Una cassetta simile numero 
58, entrovi numero 9 ritrattini simili, che nel mezzo in 
quadro il ritratto di donna giovane di anni 19, con ca- 
pillatura bionda, vestito di perle, veli al collo, e la destra 
posa sopra un canino, n. 9” 


397. Samuel Cooper 
Ritratto d'uomo 
rame; cm 7,5 x 9,5 


Uffizi, inv. 1890, n. 9053 


GM 826, c. 103v, “[3249] Una cassetta simile numero 59, 
entrovi numero 9 ritrattini simili, che nel mezzo in quadro 
il ritratto d’omo con barba e basette castagnole, collare a 
lattughe, si vede l’orecchio sinistro, n. 9” 


398. Parmigianino, copia da 
Ritratto di collezionista 

lavagna; cm 15,6 x 13,2 

Uffizi, inv. 1890, n. 3971 


GM 826, c. 103v, “[3250] Una cassetta simile numero 
60, entrovi numero 9 ritrattini simili, che nel mezzo in 
quadro su la lavagna, dipintovi il ritratto d’omo sedente, 
senza barba, con berretta nera in capo, pelliccia in dosso, 
e nella sinistra tiene un libro, e dietro vi sono due figurine 
di chiaro scuro, n. 9” 


399. Samuel Cooper 

Cosimo INI de Medici armato 

pergamena; cm 21,9 x 7,5 

Uffizi, inv. Poggio Imperiale 1860, n. 700 

GM 826, c. 104v, “[3305] Un ritrattino in cartapecora 
miniatovi il ritratto del Serenissimo Granduca Cosimo 
3° regnante, armato mezza figura, con cornicina attorno 
d’argento, alto 15 circa, n. 1” 


400. Giuseppe Maria Casarenghi, attribuito a 
Autoritratto 

pergamena; cm 10,6 x 8 

Uffizi, inv. 1890, n. 8783 


GM 826, c. 105, “[3309] Un aovatino in cartapecora 
miniatovi di sua mano il ritratto del padre Casarenghi, n. 1” 


401. Scuola tedesca 
Ritratto del re Giovanni Sobieski 
olio su rame; cm 10 x 7,5 


Uffizi, inv. 1890, n. 4461 


GM 826, c. 105, “[3319] Sei ritrattini, che uno dipinto in 
rame del ritratto del re di Pollonia, e quattro in carta, anzi 
cinque, in cartapecora ferma sul rame, ritratti di miniatura 
di giovani, entro uno scatolino, n. 6” 


402. Giovanni da San Giovanni 
Adamo ed Eva cacciati dal Paradiso terrestre 
affresco; cm 58 x 77 

Uffizi inv. 1890, n. 5422 


GM 826, c. 112, “[3657] Sei quadri di terracotta in forma 
d’embrici, alti b. 1 larghi b. 1 1⁄4, dipintovi a fresco di mano 
di Giovanni da San Giovanni, l’appiè storie con ornamenti 
d’albero tinti di nero e filettati d’oro n. 6” 

“[3658] In uno Adamo et Eva scacciati dal Paradiso, n. 1” 


403. Giovanni da San Giovanni 
Sansone e Dalila 

affresco; cm 58 x 77 

Uffizi, inv. 1890, n. 5424 


GM 826, c. 112, “[3659] In uno Dalida che taglia i capelli 


a Sansone, n. 1” 


404. Giovanni da San Giovanni 
Apollo e Marsia 

affresco; cm 58 x 77 

Uffizi, inv. 1890, n. 5429 


GM 826, c. 112, “[3660] In uno Orfeo a sedere con la 
lira in mano, n. 1” 


405. Giovanni da San Giovanni 
Ercole e Onfale 

affresco; cm 58 x 77 

Uffizi, inv. 1890, n. 5414 


GM 826, c. 112, “[3661] In uno un omo nudo che fila 
con rocca, et una femmina che lo tiene, n. 1” 


406. Giovanni da San Giovanni 
Bacco e Arianna 

affresco; cm 58 x 77 

Uffizi inv. 1890, n. 5428 


GM 826, c. 112, “[3662] In uno una femmina diacente 
coronata da un giovane, n. 1” 


407. Giovanni da San Giovanni 

Aurora e il Sonno 

affresco; cm 58 x 77 

Uffizi, inv. 1890, n. 5423 

GM 826, c. 112, “[3663] In uno un vecchio che dorme 
con femmina in atto di fuggire, n. 1” 
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